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अभिनय या रूपक की प्रवृत्ति मनुष्य में अनादि काल से पायी जाती है। इसकी 
सम्यक्‌ व्यवस्था हेतु भारत में भरत मुनि द्वारा नाट्यशास्त्र की रचना की गयी, जिसने 
इस विषय के परवर्ती आचार्यों और नाठककारों को प्रभावित किया। देश, काल 
ओर परिस्थितियों के अनुसार नये-तये नाट्य-प्रयोगों द्वारा रंगमंच का विकास हुआ। 
रंगमंच की भावात्मक, तथ्यात्मक, प्रतीकात्मक तथा रीतिवादी शैलियाँ सामने आयीं 
और आवश्यकतानुसार भाँति-माँति की रंगशालाओं का निर्माण होता गया। नाट्य- 
शाला की समस्याओं को प्रत्येक सभ्य देश ने अपने-अपने ढंग से हूल किया और आधघु- 
निक काल के वेज्ञानिक उपकरणों ने तो रंगमंच के बाह्य एवं आभ्यन्तर रूपों का 
कायापलट ही कर दिया। आज हर प्रगतिशील देश में युग और परंपराओं का 
ध्यान रखते हुए रंगमंच की रचना हो रही है। 

भारतीय नाटकों और नाटककारों की अपनी विशिष्ट परम्परा है। वस्तुत: 
हमारे प्राचीन नाटक भी हमारी सनातन संस्कृति की देन हैं। अतीत के पर्वोत्सवों 
या राजदरबारों में नाटकों के खेले जाने के प्रमाण उपलब्ध हैं; किन्तु यह पता नहीं 
चलता कि प्राचीन काल में यूनान या रोम जैसी रंगशालाएँ भारत में थीं या नहीं। 
जो हो, आज के स्वातंत््य-युगीव भारतीय समाज के अनुकूल लांक-मनोरंजन के लिए 
उपयुक्त नाटकों और रंगशालाओं की अपेक्षा स्वयंसिद्ध है। स्वदेश के आर्थिक विकास 
के साथ-साथ हमें उसके सामाजिक एवं सांस्कृतिक विकास के लिए भी मार्ग प्रशस्त 
करना है ताकि वह संसार के किसी भी प्रगतिशील देश से पीछे न रहे । 

प्राच्य एवं पाइचात्य नाट्यकला-मर्मज्ञ पं० सीताराम चतुर्वेदी ने प्रस्तुत ग्रंथ 
की सर्वाग-संपन्न रचना कर इस दिशा में सराहनीय योग दिया है। इसमें मारतीय 
तथा पाश्चात्य नाद्यशास्त्र एवं रंगमंच का विशद विवेचन हुआ है। विभिन्न नाट्य- 
कौशलों, रंग-सामग्रियों और अभिनय-पद्धतियों का सचित्र परिचय देकर उन्होंने 


लि ५ जिद 

विषय को सररूू, सरस और आकर्षक बना दिया है। आशा है, इसके अध्ययन से 
साहित्य के विद्यार्थियों तथा रंगमंच और अभिनय-कला में अभिरुचि रखने वाले 
जिज्ञासुओं का समान हित होगा, साथ ही नाटककारों और अभिनेताओं को अपने 
कर्तव्यों की समुचित प्रेरणा मिलेगी। हिन्दी समिति चतुर्वेदीजी के इस ग्रंथ को 
प्रकाशित कर गौरव का अनुभव करती है। 

ठाकुरप्रसाद सिंह 

सचिव, हिन्दी समिति 


आकाश-भाषित 


विधाता की इस विभूतिमयी विश्वभूति में जितनी विविधताएँ विद्यमान हैं 
उन सबका सुन्दर और सुव्यवस्थित समन्वय यदि कहीं एक स्थान पर प्राप्त होता है 
तो वह नादय में ही। भरत ने अपने नाट्यशास्त्र में इसी लिए कहा है कि कोई शास्त्र, 
शिल्प, विद्या, कला, योग और कर्म नहीं है जो नाट्य में प्रदर्शित न किया जा सके। 
इतने व्यापक ज्ञानक्षेत्र की विविधताओं के अक्षय्य भाण्डार से पूर्ण सर्वेसमन्वित 
शास्त्र को एक ग्रंथ की परिधि में प्रस्तुत कर देना साधारण बुद्धि और सामर्थ्य का कार्य 
नहीं: है। छऊगभग १५ वर्ष पूर्वी जब अभिनव नाट्यशास्त्र की रचना की गयी थी और 
उसका सिद्धान्त प्रकरण अभिनव नाट्यशास्त्र के प्रथम खण्ड के रूप में प्रकाशित 
किया गया था उसी समय यह संकल्प भी किया गया था कि इस ग्रंथ का दूसरा भाग 
भी शीघ्र प्रकाशित किया जायगा, जिसमें नाटय के प्रायोगिक रूप का विस्तार से वर्णन 
करते हुए नाट्य-प्रयोक्ता, नाटक के अवसर, अवसरम-योग्य नाटक, नट या अभिनेता 
के गुण-दोष, नटों की शिक्षा अर्थात्‌ अभिनय-कला, संगीत-प्रयोकता, संगीत के तत्त्व, 
संगीत की शिक्षा, प्रेक्षागुह-निर्माण, नेपथ्य-गृह, रंगपीठ, व्यवस्था-प्रकोप्ठ, रंग-व्यव- 
स्थापक, दृश्य-प्रयोग, नेपथ्य-व्यवस्थापक, नेपथ्यकर्म (मुखराग ), परिधान, रंग- 
प्रदीपन, विज्ञापन, प्रवेश-व्यवस्था, उपवेशन-व्यवस्था, प्रेक्षकों के संस्कार, रसमीमांसा, 
' नाट्यसमीक्षा तथा संसार के प्रसिद्ध नट और नाट्यकार शीषंक अध्यायों में नाट्य 
प्रयोगों की प्राचीन और नवीन पद्धतियों का विस्तृत विवेचन किया जायगा। किन्तु 
देव-संयोग ऐसा हुआ कि इतने विस्तृत ग्रन्थ के लिए जितनी साधना और जितने 
साधन आवश्यक थे उनका संग्रह नहीं हो पाया। यों भी प्रायोगिक प्रन्थ के लिए केवल 
शब्द सहायक सिद्ध नहीं होते, क्योंकि प्रत्येक क्रिया को यदि प्रत्यक्ष नहीं तो चित्र के 
द्वारा ही साध्य करने का प्रयत्त अपरिहार्य हो जाता है। ऐसी स्थिति में प्रन्थ लगभग 
अधूरा पड़ा रहा। 

इधर उत्तर प्रदेश सरकार की हिन्दी समिति ने मुझसे अनुरोध किया कि मैं 
उसके लिए भारतीय तथा पाइचात्य रंगमंच पर ग्रन्थ लिखकर दूँ। फलत: कुछ वर्ष 
पूर्व बनायी हुई योजना में स्वभावतः अन्तर करना पड़ा, क्योंकि यह ग्रन्थ अब अभिनव 
नाट्यशास्त्र का द्वितीय खण्ड न होकर स्वतः पूर्ण ग्रन्थ के रूप में प्रस्तुत करणीय था। 


आप 


स्वभावतः इस प्रन्थ का क्षेत्र विस्तुत भी था, क्योंकि भारतीय अथवा पौरस्त्य तथा 
पाइचात्य रंगशाला, नाद्य-पद्धति, प्रयोग-पद्धति तथा तत्राम्बद्धित सभी कलाओ और 
कौशलों का परिचय भी देने के लिए बाध्य होना पड़ा। विशेषतः एसछिए भी कि 
उसका मुझे प्रत्यक्ष, प्रायोगिक और स्वयंसिद्ध ज्ञान हे। 

भगवात्‌ विश्वताथ स्वयं नठराज हैं। उन्ही की कृपा रो उन्हीं का गह प्रसाद 
आज महाशिवरात्रि के दिन सम्पन्न हो पाया है। अपनी सगश गें विश्व भर गे व्याप्त 
नादय-शलियों में कोई ऐसी पद्धति या प्रवृत्ति अथवा उसका कोई अंग ऐशा गही बच 
पाया है जिसका यहाँ उचित मात्रा में विवेचन न किया गया हो, फिर भी फुछ अंगों 
का छूट जाना असंभव भी नहीं है। मुझे बड़ी प्रसन्नता होगी यदि उनकी ओर 
भेरा ध्याव आक्ृष्ट किया जायग्रा। 

मैं उत्तर प्रदेश सरकार की हिन्दी समिति का हृदय से आभारी हूँ जिसकी राष्धेरणा 
से यह ग्रन्थ पूरा हुआ और प्रकाश में आ सका। मुझे विश्वास है वि। नाट्सशास्त्र 
और नादय-प्रयोग से सम्बन्ध रखने वाली कोई ऐसी जिज्ञासा शेप नही रह गयी है 
जिसका उचित समाधान इस ग्रस्थ में न कर दिया गया हो। एस दृष्टि से यह 
ग्रन्थ केवल नाठककार, नादय-प्रयोवता, अभिनेता, तेपथ्य-व्यवरधापक, रंगशाजा- 
निर्माता, संगीत-प्रयोक्ता और रंगदीपनकार के ही लिए नही वरन्‌ पर्शेक और ता हध- 
समीक्षक के लिए भी उतना ही उपयोगी प्िद्ध होगा। 

“सीताराम चतुर्वेदी 
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अध्याय १ 
शस्तावना 


केवल भारतवर्प में ही' नही वरन विश्व के राभी सभ्य देशो' मे ताटक रादा से 
लोकानु रजन का प्रमुख साधन रहा है। वाहुमय के विभिन्न रूपो में नाटक ही' सर्वश्रेष्ठ 
भाना गया है। इसी' लिए कहा गया है--- 


काव्येबु नाटक रस्यम्‌ 


[ काव्य के राब रूपो गे नाठक ही राबसे अधिक रमणीय है| और उसका कारण 
यह है कि माठक मे काव्य के अतिरिक्त गीत, वाद्य, नृत्य, तृत्त, आलेख्य, वेश-विन्यारा, 
दृश्य, अभिनय आदि अनेक कलाओं का एक साथ रस मितने के अतिरिकत काव्यानस्द 
भी प्राप्त होता चलता है। राब प्रकार की रुचिबाले लोग माटक से समान आनन्द 
प्राप्त कर लेते है, इसी लिए गहाकवि कालिदारा ने अपने 'गालविकारिनिमित्र' त्ताटक के 
प्रथम अक में गादयाचार्य गणदास से नाटक की प्रशसा में कहलाया है--- 


गाट्य भिन्नरचेजनर्य बहुधाप्येक समाराधनस्‌। 


[भिन्न रुचिवाले लोगों के लिए प्राय ताटक ही ऐसा गनोरंजन' है जिसमें राबको' 
समान झप से आनन्द मिलता है।] 

शारबातनय ने अपने 'भावप्रकाशन' के अष्ठम अधिकार में विस्तार से बताया 
है कि राब प्रकार के लोगों को नाट्य से किस प्रकार आनन्द मिलता है। उराने कहा हे-- 

छोग अनेक रुचि और स्वभाव के होते हे और इसी मानव-स्वभाव के आधार पर 
नाट्य की रचना भी की जाती है। इसी लिए कोग अपना-अपना काम करते हुए 
भी नाटक में अपने शिल्प, शुगार, व्यवसाय, क्रिया और वाणी सब कुछ पा लेते है। 
यही कारण है कि कामी, चतुर, रो5, विरागी, शूर, ज्ञानी, बड़े-बूढ़े छोग, रस भर 
भाव के पारखी गुणी-जन, यहाँ तक कि बालक, गूर्ख और स्त्रियों को भी तादूय मे रस 
मिलता है, वयोकि नाठक मे फ़रहें' भी अपनी-अपनी एवि' के अनुरा।र सामग्री मिल जाती 
है। तश्णों को काम-विलास की बातों गें, चतुर लोगो को नीति की बातो में, धनतिकों 


२ भारतीय तथा पाहइच्रात्य रंगमंच 


को द्रव्योपार्जत की बातों में, विरागियों को मोक्ष की बातों में, बीरों को बीभत्स, रोद्र 
और युद्ध की बातो में, बड़े-बूढ़ी को धर्म की कथाओं भें और विद्वा्गं] को शब प्रफार 
की सास्विक बातो में आनन्द मिलता है, यहाँ तक कि बालक, मूर्स तथा रित्रशी 
को हँसी-विनोद की बातें सुनने और बठो की बेश-शूपा बेखये थे ही जानच्य प्राप्त पी 
जाता है। 

इस आनन्द-प्राप्ति का कारण यह है कि प्रत्येक गनुष्य की, चाहे वह बालक ऐो 
या वृद्ध, अदुभुतत वस्तु देखने तथा वुश रो का अनुकरण करते देखने में बढा रण मिलता 
है। नाटक का दृष्य होना ही' उराका रावसे बडा आकर्षण है, क्योकि उरागे केवल 
कथा का ही आनन्द नहीं मिलता वरन्‌ पात्रों और दुष्यों के द्वारा वह कथा भी प्रत्यक्ष 
हो जाती है। कुछ लोगों ने वाटक को केवल उपदेश का साधन माता है। ऐसे अरशिको 
की चुटकी छेते हुए 'दशछूपक' के प्रारम्भ में धनंजय ने कहां है-- 


आतन्वत्िष्यन्विषु रूपकफेष व्युत्पत्तिमाभ॑ फलमा्पबुन्धिः । 
पो5पीतिहास।विवदाहु साधुस्तस्स नमः रवावुपराह्ममुसााय ॥ ११६ 


[जी भला आदमी आनन्द बरसाते वाले रझूगकों (नाटकों) का फल कैब यही 
बतलाता है कि इनसे इतिहास आदि पढ़ने के फल के समान केवल शान भर मिछता है, 
उस अरसिक को दूर से ही नमरकार है। | 

नत्दिकेश्वर ने तो अपने अभिवयदर्षण में वादुय की त्मति के प्रराग मे सांग 
के आनन्द को ब्रह्मातन्द से भी बढ़कर बताते हुए कहा है--ग्रह्माजी ने भपवेद रो 
पाठच, यजुर्वेद से अभिनय, सामवेद से गीत और अथवंधेद रो रणों का रांग्रह करने। 
यह धर्म, अर्थ, काम और मोक्ष देनेवाला ऐसा नाट्य-शास्त्र बनाया, जिशसे कीर्ति, 
वाक-चातुर्य और विद्वत्ता बढती है; उवारता, स्थिरता, धर्म और बिलास उतन्न होता 
है। दुःख, पीड़ा, शोक, असन्तोप और जी की' जलन मिठ जाती है तथा ब्रद्याननर दे! 
भी अधिक आतनब्द प्राप्त होता है। नहीं तो भला ब्रह्मातत्व का अनुभव बार चुकते बाण 
तारद जैसे बड़े-बड़े देववियों के मन को यह ताद्य बौरो गोहित कर पाता 

यद्रपिं मतोरजन और आनन्द वाठक का प्रधान और प्रत्यक्ष उद्देश्य है, फिर भी 
इससे उपदेश भी मिलता है और मत्त को द्ान्ति भी, इसी छिए नादय को 'विभोव-जनम 
लोके' (संसार में विनोद उत्पन्न करने बाला) बताने शे पूर्व ब्रह्माणी ने माट्य-नेव का 
उद्देश्य बताते हुए कह दिया था--ैर्य, कीड़ा, सुख आदि देते बाला गह नादम शत 
रसो, भावो और क्रियाओ के हारा सबको घपदेश देवेबाला होगा। ढुश्ी, भके हुए, 
शोकाकुल तथा तपस्वी सबके मत को इस तादय से परम शान्ति तिलेगी, चादूस हे 


प्रस्तावना रे 


लोगों भे धर्म, यश, आयु, कल्याण और बुद्धि भी बढेगी तथा लोगो को उपदेश भी 
मिलेगा।' इसका कारण यह है कि' जब हम' अपनी लोकिक चिन्ताओं से मुक्त होकर 
अपने सभ्शुज्ष रगभच पर जीवन की विभिन्न अवस्थाओं का मूर्त अभिनय देखते है तब 
हमारा हृदय रंगमच पर अभिनय करनेवाके नटो तथा उनके अभिनय से इतना विभावित 
हो जाता है कि हमारी चिन्ताएँ शान्त हो जाती है और हम तनन्‍्मय होकर उस अभिनय 
भे रस लेने छगते है। केवल इतना ही नही, इस आनन्द और रस के साथ-साथ हम' 
अव्यक्त रूप से अपने चरित्र, स्वभाव तथा अपनी वृत्तियो का सुधार और परिष्कार 
भी करते चलते है। इस विभावन का परिणाग यह होता है कि दर्शेक' किसी प्रकार का 
बौद्धिक विचार या तर्क-वितर्क किये बिना ही' स्वय शात्विक रूप से अपने आचार और 
विचार का सस्कार करता हुआ यह बोध करता चलता है कि हमें अमुक व्यवहार, 
अमुक परिस्थिति में, अमुक प्रकार से करना चाहिए और अमुक कार्य, अमुक परिस्थिति 
में, अमुक प्रकार से नहीं करना चाहिए। काव्य-शास्त्र की दृष्टि से इस प्रकार के 
विभावन से जो आत्म-रास्कार होता है वह 'कान्ता-सम्मित उपदेश” कहलाता है। ये 
उपदेश नाटक में होनेवाली घटनाओं और पात्रों की क्रियाओ के परिणाम-रव रूप अपने 
आप दर्शक या सामाजिक के चरित्र में बिना' अध्यवरसाय के घुलते-मिरते बैठते बे 
जाते हैं। 

ताटक बुद्य काव्य है। दुष्य काव्य का! अर्थ है वह काव्य जो देखा जा राके। 
बृष्य काव्य को देखें जा सकते योग्य बनाने के' लिए ऐशा स्थान चाहिए जहा उसे इस 
व्यवस्थित रूप से प्रस्तुत किया जा सके कि नाटक का उद्देश्य स्पष्ट रूप रो सिद्ध दो सके, 
दर्गक उस नाटक के काव्यत्व' और उससे समुद्भूत रस का आनन्द ले सके, उतका 
भनोरजन और मानसिक विभावन हो सके। नाटक की इस बृत्ति का उद्देश्य पूर्ण करने 
के लिए ही रंगशाला की स्थापना की गयी ओर नाटक के इस अद्भुत, स्वाभाविक तथा 
महत्त्वपूर्ण प्रभाव को देखकर ही विश्व के सभी सभ्य देशो में केवल गनीर॑जन के लिए 
दी नही वरन्‌ शिक्षा के लिए भी रंगश्ञालाओ की स्थापना की जाने छंगी। 

यूरोप में सोलहवबीं और सन्रहवी शताब्दी में धामिक और नैतिक प्रचार के' लिए 
गिरजाघरों की ओर से नाठकों का प्रचछत हुआ और रहस्यमय तथा तैतिक नाटक सेले 
जामे छगे। आजकल के मनोवैज्ञानिक लोग' मानते है कि साठक ऐसा बहु-कोौशल- 
सगन्वित खेल है जिसमें शिक्षा, ज्ञानाजत, उपदेश और नैतिक सस्कार सभी की' राम्भा- 
बनाएँ भरी हुईं है, इसी लिए राभी प्रगतिशील देशो के विद्यालयों के या तो सभा-भवने 
मे' रग्मंच' बता होता है या उनकी अपनी रंगशालाएँ होती हैं जहाँ वे रामय-साय पर 
नाटक बेलते है। 


है। भारतीय तथा पाइचाध्य रंगसंच 


हमारे देश में माठकों के समुचित विकास और नादूय साहित्य के उचित शंतर्भन 
न होने का कारण यही रहा है कि हमारे यहाँ व्यवस्थित रगज्माक्लाओं का बड़ा' अभाव 
रहा है। इस विज्ञा में जो कुछ कार्य हुआ भी वह राब अग्रेजी या यूरोपीय रगज्ञाछाओं 
और नाट्य पद्धतियों के अनुकरण पर हुआ। किस्तु अब हगारा देश रततंत हो गया है 
और हमारे यहाँ सास्कृतिक कार्यक्रमों गे नाठक का रामावेश होने छगा है। फिर भी' 
आदर्श रंगशाला कसी हो, उसों किस प्रकार अभिगेताओं की शिक्षा दी जाग, विस 
प्रकार अभिनय-कछा सिखायी जाय, किस प्रकार प्रेक्षागह फा विर्माण किया जास, 
किस प्रकार रगपीठ का निर्माण हो, दृश्य-विधान का क्या रूप हो, भेपध्यच्कर्म किस 
प्रकार प्रभावशाली बनाया जाय, रग-प्रदीपन किरा रीति रो व्यवरिषत हो, संगीत- 
पोजना किस प्रकार की जाय, विभिश्न रुचि और वृत्ति के प्रेक्षकों को फिरा प्रणगार रातुष्ट 
और सुससक्षत किया जाय, नाटक की समीक्षा-पद्धति को किस प्रकार अधिया हितकूर 
और सहायकक्‍त बचाया जाय और रगशालाओं की व्यवस्था किरा प्रकार सुन्दर की जाय, 
इस सम्बन्ध में व्यवस्थित रूप से विभार नहीं किया गसा। फिर भी भरा पथा अन्य 
नाट्यजञास्त्रियों ने इसके विभिन्न विषयों पर इतने विरतार रे विचार किया है कि अग्य 
किसी भी देश में उतनी सुक्षमता और विशदता के राभ विचार नही हुआ है। एरछिए 
इस ग्रथ में रगझ्याला रो और रगशाला पर ताठक प्रस्तुत करो वे व्यवत्षार रे साभ्वत्त 
रखनेवाले सभी विपयो पर संसार भर में जितना कुछ छिया या विभार किया गया, 
व्यवहृत' किया गया और ग्रयोग किया जा रहा है, उस राबका' गूक्षा' और विस्तृत 
विवरण दिया जा रहा है, जिसरे रंगशाला, अभिनय और गाट्य-क्षारत्र में रवि रगगे 
वाले प्रत्येक व्यवित की जिज्ञासा तृप्त हो सके! । 


अध्याय २ 
नादय की उत्पत्ति 


यद्यपि गाद्यशास्त्र को पंचम वेद बताया गया है (नादुपस्‍्तु पंचमों वेद) और 
नाट्यशास्त्र के अनुसार इस पंचम वेद की रचना भी ब्रह्माजी' ने ही अन्य वेदो से सामग्री 
लेकर की, तथापि शुक्ल यजुर्वेद की वाजसनेयी राहिता के तीसमें अध्याय में पुरुपभेध 
(पुरुष रूप परमात्मा के लिए यज्ञ ) प्रकरण सें यह विवरण आया है कि यज्ञ के रामय 
किस प्रकार के कार्य के लिए किसे तियुबत किया जाय। उसी प्रसग में, छठी कडिका 
में यह मंत्र आया है-- 


तृत्ताय सूतं गीताय शोलूषं धर्म्माय सभाचरक्नरिष्ठाये 
भीमलझ्ञर्म्माय रेभ॑ हसाय कारिमानन्दाय रप्नीषसम्प्रसदे 
कुमारीपुत्रम्मेधाये॑ रथक्षारस्धेय्याय तक्षाणम्‌॥। 


[नूत्त (ताल-लय के साथ नाचने) के लिए सूत को, गीत के लिए शैलूप (नट) 
को, धर्म की बाते बताने के लिए सभा-चतुर व्यक्ति की, राबको ठीक रे बैठाने के लिए 
लग्बे-चोड़े जबात को, छोगों के विनोद के लिए वाक्चतुर को, भ्युंगार की बातो के 
लिए कलाकार को, आनन्द के लिए तपुराकों को, रागय बिताने के! छिए कुगा रीपुत्र को, 
चतुराई के कारों के लिए 'रथकार को और धीरज से काम करने के छिए बढई को 
नियुक्त करना चाहिए। | 

इसका अर्थ यह है कि आज से सहस्रो वर्ष पूर्व वैदिक काऊछ में भी नाटक अपने 
पूर्ण विरतार के राथ हमारे देश में विद्यमान था और यहाँ माटक के प्रयोग होते थे | 

भरत ने अपने नादयज्ास्न के पहले ही अध्याय मे नादय की उत्पत्ति का' विवरण 
देते हुए बतलाया है--- 

एक दिल नाट्य का भर्म जानतेवाले भरतजी पूजा-पाठ से मिवृत्त होकर अपने 
पुत्र-पौनों से भिरे हुए अवकाश मना रहे भे। उरी दिन आनेय आदि तपरवी और 
बुद्धिशाली गुति छोग उनके पार आकर एछने छगे--है ब्रहमन्‌ ! आपने जो वेद-सागात 
नाट्य-वैद का शम्पादन किया है वह व्यों और किराके लिए 'रचा गया है, उसके बितते 


६ भारतीय तथा पाइचात्य रंगमंच 


अंग है? उसका क्या प्रमाण है और उराका प्रयोग किस पकार किया जाता ऐ ? 
उनके उत्तर मे भरत मुनि ने बताया--रवायभुव मनुवाद्षा कछियुग पीते गौर 
वैवस्वत मनु के त्रेतायुग प्रारम्भ होने के समय संसार गे ऐशी अन्यवरभा का गयी कि 
सब लोग बुरे-बुरे काम करने छगे तथा काम, क्रोष, लोग, गोह, ४््मा आदि में फसे 
हुए किसी-किसी प्रकार सुख-दु,खमय जीवन बिताने छगे। परी! बीच छोकपाणी रे 
भली प्रकार पाले जानेवाले इस जम्बू-ह्वीप पर देव, दागव, गन्धर्व, यक्ष और गही री गे 
धावा बोलकर इस पर अधिकार जमा लिया। उन्हीं दिनों एक शादि देवताओं मे 
ब्रह्माजी' से जाकर कहा 'क्रीडनीयकमिच्छामों बृद्म अ्रव्यं श्र यव्‌ भवेत्‌ । [ हुग कोई 
ऐसा खेल चाहते है जो सुना भी जा सके और देखा भी जा राके | अत शाप एक ऐसा 
पाँचवाँ वेद बनाइए जिसमे सब वर्णो के लोग राग्गिलित होकर भानन्द छ रागो, वयोकि 
जितमे वैदिक उत्सव है उनका आनन्द शूद्र नही ले पाते। यह प्रस्ताव स्वीकार करे! 
और इन्द्र को बिदा देकर तत्त्व जाननेवाले ब्रह्माजी ने रामाधि' लगाकर चारो पेदो का 
स्मरण करके संकल्प किया कि मैं इतिहास से युक्त ऐरा लादुब नामक वेद अगाता [ऐ 
जिससे धर्म, अर्थ और यश की प्राप्ति होगी, जिसने सुन्दर उपदेश भरे ज्ञागे, आगे 
होनेवाले संसार के सब कार्यों को भी अनुकरण करके दिखाया जा राफीगा, राब शारप्ों 
के तत्त्व भरे होगे और संसार के सभी शिल्पों का प्रदर्शन हो सबेगा। यह शंकल्ग करके 
उन्होंने ऋग्वेद से पाठुय या बोलने का अंश, शामवेद रो गीत, यजुर्बद रे अभिषय और 
अधथर्वेवेद से शुंगार आदि रस छिये। इस प्रकार ब्रह्मयाजी मे बेद और उपयेदों रो 
सम्बन्ध रसनेबाला सभी सुन्दरताओं से भरा हुआ यह नादुय वेव बनाया । 

धनंजय ते अपने दशरूपक' के प्रारम्भ में नाट्यवेद की गहत्ता प्रतिपादित करतऐ 
हुए प्रसंग से यह भी बता दिया है कि इस माद्यबैद' को पूर्ण फरने मे और किरा-मिस 
ते योग दिया--- 

सम्पूर्ण बेदों का तत्व निकालकर ब्रह्माजी ने जिरा नाट्यवेद की रपभा की, भरत 
जी ने जिसका प्रयोग या अभिनय कराया, महादेवजी ने णिरागे ताण्ठव था पक्ष नृत्य 
और पार्वेतीजी ने जिश्मे छास्य या कोमछ नृत्य जोड़ा, सरा नादूयवेव के पूरे लक्षण 
भला कौन कह सकता है ?' 

शारदातनय ने ग्यारहवी शताब्दी में रचे हुए अपने ग्रंथ भावप्काशन' के दवा॥ 
अधिकार में संगीत की उत्पत्ति के प्रसंग में न।ट्यवेद की उत्पत्ति और छराके विकारा को 
तये ढंग से परिचय देते हुए बताया है--- अत्यन्त प्राचीन काल मे स्वायभुन्र भनु भे' अपने 
पिता सूर्य से कोई मनोविनोद का साधन पूछा। इस पर सूर्य ने उन्हें बतागा कि रपट 
कर चुकमे पर ब्ह्माजी ने भी महाविष्णु रो यही प्रार्थना की थी। गहाविए्णु मे उसके 
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शिवजी के पास भेज दिया। शिवजी ने अपने गण नन्‍दी को पहले ही गान्धर्व विद्या 
रिखा दी थी इसलिए उन्होने नन्‍्दी को आदेश दिया कि गान्धर्व वेद के राब तत्त्व ब्रह्मा 
जी को बता दो। वह सीख चुकने पर ब्रह्माजी ते एक नद की कल्पना की। तत्काल 
पाँच शिष्यों के साथ एक मुनि वहाँ आकर प्रकट हो गये जिल्हें ब्रह्माजी मे सांगोपाग 
ताट्यवेद सिस्रा दिया। सुनि और उनके शिष्यों ते नाट्यवेद सीखकर गीत और रसो 
से भरे हुए अनेक नाठक विस्लाकर ब्रह्माजी को प्रसन्न कर दिया। इस पर ब्रह्माजी ने 
उन्हें वरदान दिया कि आप लोग तीनो छोकों में भरत' कहलायेंगे और यह नाट्यबेद 
भी आप लोगों के ही ताम पर भारत कहुलाग्रेगा। यह कथा सुनकर स्वायभुव सनु ने 
ब्रह्मा के रचे हुए नाद्यवेद का प्रचार करने के लिए भरतों को आज्ञा दी कि तुम लोग 
इसके साथ भारतवर्प से चले जाओ। उन्होंने अयोध्या मे जाकर अनेक नाटक बेले 
ओर भारत के विभिन्न प्रदेशों मे ताट्यशास्त्र' का प्रचार किया।' 

उत्त सब वर्णनों से निम्ताकित महत्त्वपूर्ण तत्त्वों का ज्ञान होता है -- 

१--माटक ऐसा खेल है जो देखा और सुना जा सके, पढ़ने की' वस्तु तही है । 

२-“उसका प्रयोग किया जाता है भर्थात्‌ वह दर्शकों के सम्गुख् सेला जाता हे 
जिसे सब वर्णों के छोग समान रूप रो देख सकते और उराका आनन्द छऐे सकते है। 

३-- इसमे इतिहास से भी' कथाएँ लछी' जाती' है। 

४--इसके द्वारा छोग धर्म, अर्थ और यश प्राप्त कर सकते है। 

५--हराके द्वारा सुन्दर उपदेश दिये जा राकते हे। 

६-“कैवल भूतकाल के ही नही, वर्तमान और भविष्यकाल के कार्यों की कल्पना 
करके उनका अनुकरण भी दिखाया जा राकता है। 

७-“इससे सभी शास्त्रों के तत्वों का भिरूपण और साभी' शिल्पों का प्रदर्शन हो 
सकता है। 

८--“ईसके चार प्रमुख भंग है--पाद्य, गीत, अभिनय और ररा। 

९--आगे चलकर इरामे ताण्डव और लास्य नृत्य का' भी संयोग हुआ है । 

१०---पहले केवल पुरुष ही राब अभिनय करते थे । 

यवि ऊपर दिये हुए पौराणिक अआख्यानों को हम काल्पनिक भी' मान' लें तब भी 
इसमें कोई सन्देह नहीं कि नादूय का प्रयोग हमारे देश मे अत्यन्त प्राचीन काल से होता 
चला आया है और उराकी' परम्परा कभी लुप्त नही हुई। वेद के अतिरिक्त सर्वप्रथम 
आदि-कवि महूति वाल्मीकि ने ही' अयीध्या को 'बधूनाटक-संधैरच सायुवताम्‌' (गणिका' 
और घाटकनाण्डलियों से युवत ) काहा है और राम के अभिषेक के समय बताया' है कि 
'नटों, नर्तकों और गायकों के गीत और मनोहर वचन जनता सुन रही थी।' 


८ भारतीय तथा पाप्रच्ात्य रंगमंश्॒ 


महाभारत के हरिवंश पर्व में इकक्‍्यासये से रात्तानबेव अध्याय तक बज्भनाभ फे घष 
और प्रचुुग्न के विवाह-प्रकरण भे रागायण नाटक और कौबे र-रशाभियार चाग मे, 
ताटक के प्रयोग का बड़ा अद्भुत विवरण मिलता है, बी कष्ण गे अपनी गागो 
से भद्र नाम का एक नठ उत्पन्न करके उराके राथ भी गव॑शी गसादतों को तझ बताफर 
व्नाभ के वजञ्जपुर में भेजा, जहाँ प्रश्ुम्त ही नायक बगे, राग्ब यादव विभृषक बने, 
गद पारियाश्विक बने और अन्य यादव सटी' बन-बतवार रागायण माटक सेलते छगे, 
जिसमें तठों मे दद्रथ, अऋ्ष्यशग, शान्ता, राम, छध्गण, भरत और द्ाभुस्‍्त का ऐसा 
सटीक अभिनय किया कि सब दातव-समाज विस्गित हो गया। उनकी प्रशशा शुत« 
क्र वज्जनाभ ने उन्हें अपने यहाँ नाटक खेलने का निमत्रण दिया जहां पन्हीने कौर र- 
रम्भाभिसार ताटक खेला । वह ताटक इतना सुन्दर हुआ कि दैत्यों जौर उनकी स्थियों 
तने अपने-अपने आभूषण तक उतारकर दे डाले। 

पाणिनि ने अपनी अष्टाध्यायी में शिलाली और क्ुशाइव के नटन्शूत्रो का नाग 
लिया है, किल्‍्तु उन सूत्रों का कोई उल्लेख नहीं गिलता। वात्रयायन गे अपने कामरूत 
के मागरकवृत्त-प्रकरण में 'घटानिबन्धन' (मेले) पर छिखा है--पणना) था गहीते 
के निद्िचत था प्रसिद्ध पर्व के दिन सरस्वती के भच्दिर में (या विद्यालयों में) राणा 
की और से नियुक्त नटो के द्वारा नाटक या उत्राव हुआ करें।' उसी ग्रथ के धूप विफेपत 
घटा-प्रकरण' में कहा गया है--बाहर रो आये हुए नटों फो चाहिए कि पहछे दिन 
भागरों को अपना ताठक दिखाये और जो कुछ ठहराव हुआ हो उसे गूसरे पिन ७ ऐं । 
यदि फिर भी छोग देखता चाहे तो व्यवस्था के राध उनका गेल देगे, अन्यथा पन्‍ों 
बिदा कर दे | सकट और उत्सवों में उनके साथ वही व्यवहार करता चाहिए णो राज्य 
की भोर से नियुक्त नदों के साथ किया जाता है।' 

कोटिल्य के अर्थशास्त्र में भी अध्यक्ष-प्रचार-अधिकरण के रात्ताईराये अध्याग गो 
लिखा है--वढ (अभिनय करनेवाले), मर्तक, गायक, बादवा, बाग्णीव॥, (कमा, 
चुटकुले या कहानी कहकर जीविका कमानेवाले ), कुशीलूप (गर्ग दिखाबर गागेबा> ), 
प्लवक (रस्सी पर चढ़कर खेल दिखानेबाले), रौभिक (ऐम्द्रजाहिया गट), चारण 
(भाट, भाँड, महल आदि ) तथा स्त्रियों के हरा अपनी जीविका फगानैवाणा। पी हिवियथो 
और छिपकर व्यभिचार आदि से जीविका कगानेवाली स्त्रियों के राव भी गणिनाओं | 
के लिए अयुक्त होनेवाले नियमो का व्यवहार किया जाय और यदि मठ आदि की कोई 
मण्डल किसी दूसरे देश से नाटक या खेल दिखाते के लिए भाये तो प्रतोक गेल दिसागे 
का पाँच पण कर राजा को दे।' 


इतता ही नहीं, अभितय-वाला तथा अन्‍य बलाएँ शिखागे पे लिए 'राणा कभी' और 
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रो व्यवरथा का विधान भी अर्थशास्त्र भे दिया है-- राजा को चाहिए कि गणिका, 
दासी तथा रगमंच पर अभिनय करके जीविका कमानेवाछी स्त्रियों को गाना, बजाना, 
नाचना, अभिनय करना, लिखना, चित्रकारी करना, वीणा, विशेष रीति से वेणु तथा 
मुदग बजाना, दूसरे के चिन को पहचानना, गन्ध बनाना, साला गूँथता, शरीर दबाना, 
साज-सज्जा करता और 'बौसठ कलाएँ आदि शिखाने के लिए आचार्य मियुवत करे 
और उस गर राजमण्ठछ (सगर या ग्रामो) रे आनेबाली आय से व्यय करे ।' 

इन सब विवरणों रे स्पष्ट हे कि चाणक्य के समय मे अर्थात्‌ तीसरी गताब्दी ई० 
पू० में हमारे देश मे ताटब-विद्या' को राजाश्य गिछा हुआ था, उसके शिक्षण की 
व्यवस्था थी, उसके प्रयोग व्यापक झूप रो किये जाते थे, जनता की उरममें रुचि थी, 
नादुय-मण्डलियाँ घृम-घमकर नाटक करती थी, राजा की ओर से उनका सरक्षण होता 
था, स्त्रिया भी नाटकों में भाग लेने छगी थीं, पक्के नाट्य-भवन्त नही थे, विभिन्न पर्वो 
और अवसरों पर तात्कालिक रंगशालाएँ बना ली' जाती' थी और अनेक आचार्यों ने 
नट-सूत्र लिखे थे। 

जैनियों के रायपसेणीय सुत्त तामक प्रव में कथा आयी हे कि जब भगवान्‌ गहावीर 
आमलकप्पा' नगरी के अग्बरारू वन गे अशोक वृक्ष के गीने बडी री काली श्िला 
पर भाकर बठे उरा राभय सूर्यपिदेव ने वहा आकर गा-बजा और ताचकर पहले कदना 
की' और फिर बत्तीरा' प्रकार के अभिनयात्मक नाठक खेठे जिनमे शागर की' तरंग, 
चतन्द्रोदय, सूर्यदिय, हाथी की गति और लिपि आदि के अभितग भी थे। इसका अर्थ 
यह है कि जैनियो में महापुछपों के रामक्ष अभिनय करवे। उनका आदर करते की' परम्परा 
विद्यमान थी। महावीर स्वामी के छूगभग दो या रावा दो सी वर्ष बाद भद्गबाहु स्वामी 
ने भी कल्पसुत्र मे जड़वृ त्ति साधुओ का उल्लेख करते हुए बताया है कि कोई राधु मार्ग 
में नटो का नाटक देखने के लिए रुक गया था। जब छससे कहा गया कि सठों का नाटक 
नहीं देखना चाहिए तब वहू नटियों का गाटक देखते छगा। इसका अर्थ यह है कि चौभी' 
शताब्दी ई० पृ० मे गठों और नटियों की अकूग-अलग नादय-मण्डलियों बनी हुई थीं 
जो स्थान-स्थान पर नाठक किया करती थी। 

बौद्धों मे भी माठक का बड़ा सम्मान रहा है क्योंकि राजगुह मे एक बार बुददेव के 
समक्ष उनके पट्ट शिष्प मौदूगलायन और उपत्तिष्य ने भी अभिनय' करके दिखाया था। 
इराके पदचात्‌ हमे भारा के नाटकों रे ताटक-रचगा और उनके प्रयोगो की पूरी' लिखित 
परम्परा ही गिल जाती है। गह्ाभाष्यकार पतजलि ने अपने महाभाष्य मे कंस-वध 
और बजढि-बध तादकों के प्रयोगों का रांफेए! दिया है। ऊलितिविस्तर, अवृदानजातक, 
सदुर्भर्गपुंडरीक भादि बौद्ध प्रंथों में विशेष पर्वों पर साठकों के अभिनय का स्पष्ट 
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उल्लेख मिलता है। कौटिल्य कृत अर्थशास्त्र के पाड्गुण्य-अधिकरण में शनु के पास 
बन्धक रखे हुए राजपुत्र को छूड़ा लेने के यपायो गें यह बताया गया है कि गुप्तचरो को 
अभिनेता के हूप में शत्रु की राजधानी में पहुँचकर राजपुत्र से रग्पक स्थापित करना 
चाहिए। अर्थशास्त्र में तो योगवृत्त-अधिकरण के तीसरे अध्यात् गे चढी के! भरण- 
पोषण की' व्यवस्था! और उनके वेतम-गान का भी उल्लेख हे। साथ ही जर्गशास्न के 
अध्यक्ष-प्रचार-अधिकरण के प्रथम अध्याय में रपष्ट बतला दिया गधा है कि जनपद 
अर्थात्‌ गाँवो के बीच आमोद-अमोद के लिए भवन या नादुय-शालाएँ न बनागी जाये, 
जिससे मट, नरतक, गायक, वादक, वाथा-कहानी कहनेवाले और कुशी लव (पृत्य कर 
के गानेवाले अभिनेता लोग ) वहाँ अपने खेल दिखा-दिख्लाकर लोगो के काग में विष्य 
न डालने पायें। इसी लिए भारतवर्ष में माट्यशालाएँ बन नही पायी । गध्यप्रदेश के 
सरगुजा खंड में सीतावेंगा और जोगीमारा गुफाओं में जो नृत्यशालाएँ प्राप्त हुई हैं 
वे वास्तव में नादयश्ालाएँ न होकर विछासियों के शिलावेदग थे, जिनका सल्‍लेर 
महाकवि कालिदास मे अपने पुर्वमेघ के २७वे इलोक मे किया भी है 


नीचेराएपं गिरिसधिवसेरतन्न विभामहेतोी*“ 
स्त्वत्संपक त्पुलकितमिय प्रौढपुप्पे! कपसमेः। 
या पण्यस्त्रीरतिपरिसलोबूगारिभिर्नागराणा- 
मुहासानि प्रधयति शिक्षावेइसभियों बसानि॥। 


[वहाँ पहुँचकर तुम' नीच नाग की पहाड़ी पर धकावद भिढाने के लिए उतर 
जाना। वहाँ पर फूछे हुए कदम्ब के वृक्षों को देखकर ऐसा जान पड़ेगा कि गानों धुगरो 
भेट करने के कारण उसके रोम-रोम फरफरा उठे हों। उरी पद्चाड़ी की गृफाओं में 
से उन सुगधित पदार्थों की गन्ध निकल रही होगी जो बहाँ के छेछे, वेद्याओं के शा 
रति करने के समय काम में छाते है। इससे तुम्हे यह ज्ञात हो जागगा कि वहाँ ते 
नागरिक करो खुलमखुल्ला जवानी का ररा छेते है। | 

इस प्रकार के शिलावेश्म केवल नृत्यगीत और विल्ञास' के केख थे। ये क्षिलामेएग 
नाद्य-मुह नहीं थे क्योंकि पक्की वाट्यशाज़ा बनाने की हमारे यहां पद्धति ही नहीं थी, 
राज्य की ओर से पक्की नाठ्यशालाएँ बताने पर प्रतिबन्ध रूगा दिया गया था शिश्तरो 
वहाँ के छोगो के कार्य में विध्त न पड़े और जनता में नादूय का दुर्व्धराम ने पौज जाग, 
जैसा आजकल सिनेमा-घरों के कारण हो भी गया है। शीतावेंगा! और जोगीगारा 
गुफाओं के शिलावेश्मो का सुतनुका तोग की बासी ते दान मिया था। अतः गए 
संभव है कि धनी गणिकाओं ते उष्णकाल के लिए पहाड़ियों में अपी विलारा के लिए 
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शिलावेदम बनवा लिये हों। ये गुफाएं हे भी उसी स्थात्त में जहा' कालिदारा ने संकेत 
किया है। 


नाट्योत्पत्ति को सिद्धान्त 


यूरोप के विद्वानों मे तादय की' उत्पत्ति के सम्बन्ध मे अनेक सिद्धांतों का प्रतिपादन 
किया है। मैकडौसल मे ऋग्वेद में आये हुए सरभा ओर पणि, यम और यमी तथा पुछरवा 
और उर्वशी के संवादसूबतों की ही' भारतीय नाट्य साहित्य का आदि रूप माना है। 
ए० बी० कीथ ते इन सवादों को आख्यान बताया है जिनके आधार पर विण्डिश और 
ओल्डेसवर्ग मे आख्यान-मत चलाया, जिसका शमर्थन पिशेल और गैल्डेतर ते किया और 
कहा कि गूलतः सवाद गद्य-पद्मालाक कथा के छझूप में रहे होगे, जिनमे परस्पर 
बातचीत के अवसर की कथा ते संवाद का' रूप के लिया होगा। अन्त में ओल्डेन- 
वर्ग ते इन सूत्रों मे गद्य का अभाव देखकर यह निष्काग॑ निकाला कि पच्च भाग तो एक 
कण्ठ रो दुसरे कण्थ तक चलते चले आने के कारण बच रहा किन्तु गद्य भाग नष्ट हो 
गया। मैक्समूछर ने यह रिद्धात प्रतिपादित फिया कि नाट्य की उत्त्ति वैदिक कर्म- 
काण्ड से हुई जिशका समर्थन शिल्वाँ छेबी' से किया। उनका तो यहां तक कहना है कि 
ऋग्वेद में आये हुए रांबाद केवल कवियों था ऋषियों की वाल्पना मात्र नहीं है वरत्‌ 
उन्होंने मैदिक यज्ञों में इस सवादों को प्रत्यक्ष नाटकीय रूप में कहे जाते हुए पेखा- 
सुत्ता होगा। लियोपोल्ड फौस श्रोएडेर और योहान्स हर्ठेल ते भी इसका रामर्थन किया 
था। श्रोएडेर मे ऋग्वेद के सातवें मण्डल के मण्ड्वा-सूकत के सम्बन्ध में कहा था कि 
आरिस्तोफनेरा के गेंढक तथा चतुष्पद' तामक यूनानी प्रहसनों के समान बहुत से 
ब्राह्मण मेंढकों से भरे हुए जलादयों में खड़े होकर सूबतों को गाया करते रहे होंगे।' 
उन्होंने ऋग्वेद के उरा सूकतः (९॥११२) को भी नाटक माना है जिसमें सोमरस निका- 
लता हुआ एक ब्राह्मण अन्य जीवधारियों के समान अपनी इच्छा-पूर्ति के लिए सरक्षण 
प्राप्त करता चाहता है। उरा उत्सव में वन-देवता भी छिपकर गाते-भाचते है। अतः 
उनका कहना है कि अत्यन्त प्राचीन काल में नुत्य, गीत और वाद्य साध-साथ चलते 
थे। इसलिए उसी से प्रभावित होकर ऋग्वेद के ऋषियों ने वैदिक शवादों के गायन 
और नतंन के! साथ अभिनय करना प्रारम्भ कर दिया था, किल्तु वे अभिनय केवल यज्ञ 
से राम्बद्ध होते थे इसलिए उनमे यूनान और मेक्सिको के गीतो के सगाच' अबलीछता 
नहीं हीती' थी ।' हल ने कहा है कि वैदिक संवाद के ये सृक्‍त गाये भी जाते थे | 
अतः वैदिक' शांवादों भौर उनके कर्मकाण्ड' में. तादूय' का बीज' अवश्य है ओर ऋणग्ेद 
के सुपर्ण अध्याय में इस बीज' का' विकास है जिसका अनुकरण आजकल भी बंगाली 
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गात्राओ' मे भिछता हे।' कीथ से एस मत को खण्ठन करते हुए कहा हैे-« मे वोटकोस 
सवाद नही, वैसे ही वर्भकाण्डीय संवाद है जैसे धरसाई गिरणाधरों गे आज भी 
होते है।” विन्टरतित्स ने इन सूवतों को बाटक का रथानापन्न तो नही पर वाहफा का 
वूसरा' रूप माता है। 

अभिनव-भरत का मत है कि ये दोनों सिद्धात भ्रागक है, बबोककि गाटग तो रथ, 
चाक्षुप यज्ञ और उसका शास्त्र पंचम वेद है जिसको एूर्णत' अछूग गता है। तादयशारभ 
के प्रारम्भ मे वता भी दिया गया है कि चारों वेदों रो चार तत्व उेकर ही वाहस की 
रचना हुई। अतः बेदों को मादुय का गूल सोत तो गात सकते है फिल्सु नै दिक काकाए ! 
को ताटक कहना या उराके रावादों को नाटवीय बताथा पता है। 

मेक्डौनल ने बताया है कि मठ और नाटक दाब्द चढ़ धातु से मिकले है जो रारफुत 
की नृत्‌ (नाचना) धातु का प्राकृत या देशी रूप है। यही ताच राग्भवत, भारतीय ताटवः 
का पूर्वेरूप है जिसमे पहुले नाच या शरीर-साचालन के साध, हाथ तथा गुख के भावो का 
अभिनय होता रहा होगा और जिसगें फिर गीत भी जुड़ गये होगे। हसी प्रकार वांटवा 
के पोराणिक आविष्कर्ता का नाम भी भरत पद गया होगा जिसका जर्थ तट ऐ। आज 
भी गुजराती में तट को 'भरोत' कहते है। किन्तु गैक्डौनल का सह्ठ मत भागा है। 
संस्कृत में नटू, चूत्‌ और णट्‌ तीन घातुएँ हुँ जिगसे क्रमश: साहस, सुत्म और तृत्त शब्व 
बने है ओर इस तीनों के अर्थ भी भिन्न है। वाक्यार्थाभिनय रसाश्रपं ताहुयम, पूरे बावय 
के अर्थ को अभिनय हार प्रदर्शित करके रस उत्नन्न करने फो तादय कछो है।' पदार्धा- 
भिनय भावाश्रयं नृत्यमु, केवल किसी शब्द के अर का अभिनय करते छराका भाव प्रव- 
शित करने को नृत्य कहते हैं। नृत्तं ताललपाश्रयमु, 'ताल और छय के राध डाथनैर 
चलाने को नृत्य कहते हैं।!' इन तीनों शब्दों को एक दूरारे का पर्याय नहीं शाक्षना 
चाहिए। 

पिशेल का मत है कि 'हिन्दू माठकों की उत्पत्ति कठपुतालियों के भाच से हुई। गे 
पुतलियाँ प्राचीन भारत में ऊत, लकड़ी, भैरा के सीग और हाथी-दात की बनी ही 
थी। यहीं तक नहीं, बोलनेवाली पुतलियाँ भी रगमच पर लायी जाती भी जिनका 
विवरण राजशेखर की बालरामायण में मिलता है। ये पुतलियाँ डोरे से चलायी जाती 
थी और वह चलानेवाला सूत्रधार' कहलाता था। अतः नाटकों के प्रारम्भ गे आने- 
वाला पृत्रधार शब्द ही इस बात का प्रभाण है कि पुत्तलिका-गृत्य रो ही माटक का परार- 
मम हुआ। पाण्डुरंग पण्डित मे भी पिशेल के हरा मत का शमर्धव किगा है। किस्तु 
रिजते ते इसका खण्डय करते हुए बताया है कि पुत्तलिया भाटक भौर छागा भाहता पौ 
वास्तविक नाटक के सस्ते अनुकरणालाकः प्रदर्शन-मात्र है। भरत ते अफो गाहयज्ञारत्र 
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के भूमिका-पात्र-विकहण' नामक ३५वें अध्याय मे सुजधार का वर्णन करते हुए लिखा 
है--आश्षीर्वाद री यृक्त मधुर बावय और मगलाचार के साथ जिसमें सब छोयों 
वी स्तुति हो उसे नान्‍दी कहते है। भीत, वाद्य और पात्र सबको समान रूप से जानने- 
वाले तथा शारत्र के अनुसार धनका प्रयोग करनेवाले व्यवित को सुन्रधार कहते है ४ 
सुत्न दब्द का अर्थ केवल डोरा ही नहीं है। सूत्र की व्याख्या यहू की गयी है---- 


स्वल्पाक्षरमसंदिग्ध॑ सारबदिदवतोसुखभ । 
अस्तोभमनवरय च्‌ सूत्र सूनधिदी विधुः॥ 


[ जिसमे थोड़े और निद्चित अक्षर हों, किसी सार्वभोग सिद्धांत का तत्त्व निहित 
हो, जिसका अर्थ स्पष्ट और निर्दोष हो उस कथन के ढंग को गुत्रजाता' लोगो ने सूत्र कहा 
है। | अतः सूत्रधार को पुतती नचानेवाला समशना बड़ा भारी भ्रम है। नमञ्जराज- 
यशोीभूषण के रचयिता अभिनव कालिदास! से भी सुत्रधार का लक्षण बतलाते हुए 
कहा हे-- नायक के गुण तथा कवि की रचता को सूत्र मे वर्णन करने और राभच की 
सजावट करने में जो चतुर हो बह सूत्रणार फहलाता है--- 


आसुन्रयन्‌ गुणाप्नेतः कवैेरपि व वस्तुनः। 
रंगप्रसाधनप्रौढ:. सूत्रधार इतीरितः ॥। 


डावटर पिश्लेल का यह भी मत है कि माया, कागम्बोदिया, रयगाम, चीन, बरमा, 
जापात, भरब, छघु एशिया और उत्तरी अफ्रीका भें जिन छाया-ताठकों का बड़ा प्रचार 
है उन्ही शे नाठकों की उत्पत्ति हुई। ल्यूडर्स और डाक्टर कोनो ने भी इराका समर्थन 
किया है। किर्यु संस्कृत के ताट्य-लक्षण-ग्रत्थी मे छाया-माटक का कोई विवरण प्राप्त 
नहीं होता। संरकृत साहित्य में सात छाया नाटकों का विवरण मिलता है जिनगे सबसे 
प्राचीन दृतांगव है। विल्सन की कल्पना है कि' छाया-ताटक वास्तव में त्ाठक की झूप- 
रेखा को बाहते होगे। प्रोफेशर लेवी ने भी बहुत शंकोच के साथ यही बात्त गानी भौर 
पिशेल ने भी आगे चलकर छाया-नाटक को अर्ध-ताटक भाना है। किन्तु एक अन्य लेख 
में उन्होने बताया है कि छाया-नाटक का शुद्ध और केवल अर्थ छाया द्वारा नाटक दिखाना 
है! मीलकण्ठ मे महाभारत की टीका में 'रपोपजीवनभ्‌' की व्याख्या करते हुए इस 
प्रकार के नाटकीय प्रयोग का उल्लेख किया है जिसे दक्षिण में जलमण्डपिका' कहते हैं 
जिसमे एक महीत कपड़ा टागकर उसके पीछे अभड़े की भूतियों द्वार राजाओं, मंत्रियों 
आदि का अभिनय दिखाया जाता था। किन्तु प्रगाण मे! अभाव में इस मत का कोई 
गहँत्व' नहीं है। 
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डाक्टर रिजवे ने नाट्य की उत्पत्ति के राब रिक्वाच्तों का खण्णन करके रारफृत ताटवा, 
रामलीला, रासजीला और यात्रा के उत्सवों की उत्पत्ति वा रिक्रात नियाला ऐ कि 
वीरों के पराक्रमो और कष्टो की रमृति को रामाज में बने रहने पसे के लिए उनकी फरथाओं 
को माटकीय स्वरूप विया गया। यज्नपि झा० रिजवे थे इस मंत्र का प्रतिषायच सूचानी 
त्रासदों की उत्पत्ति के सग्बन्ध मे किया था पर बाद गे ऊहोंने उसी मत को भारतीय 
नाटक की उत्पत्ति के लिए भी मान छिया और भारतीय शाहित्म रे। उदाहरण ऐे-दैकर 
यही दिखलाने का प्रयत्त किया कि सब नाठकीय प्रवृत्तियों के पीछे गृत घीर पुण्तों के भरत 
आदर दिखलाने की भावना है। यह भत भी भ्रागवा हे, क्योकि यद्यपि वाटक में इतिहारा' 
का भी संयोग माना गया है विन्यु बाटकों के अनेक रूप काट्पतिक और पौराणिक भी होते 
हैं। अतः केवल वीरो' के समादर को ही' नाटक की' उत्पत्ति मानता उचित वही है। 

रिजवे के उपयुक्त मत का खण्डन करते हुए कीथ ने एक विचिन्न गत सुक्ञाया है 
कि जाडा, गर्मी, वर्षा आदि प्रकृति के परिवततत और एक ऋतु पर दूस री' कुतु का आधि- 
पत्य दिखलाने के लिए नाटकों की रचना हुई। महाभागण्य गे आये हुए कंस-वध नाटक 
की व्याख्या करते हुए उन्होंने बताया है कि परागे कंस-झूणी हमर पर फष्ण रूपी ग्रीण्म 
की विजय दिखलाकर उद्भिज्ण प्रकृति के वास्तविक जागरण का रूपनातक प्रदेक्ष ते 
दिखलाया गया है। किन्तु स्वय कीथ ने ही आगे चलकर एस गत को आगग धोपषित 
कर दिया। कुछ विद्वानों में नेपाल राज्य का इच्द्रध्वण महोत्सव देराकर गह सिद्धात 
निकाला कि जैसे यूरोप के गेपोल घृत्य रो गूनावी नाटक की उत्पत्ति हुई, उसी पकार 
इन्द्रध्वज उत्सव से भारतीय नाटक की उत्पत्ति हुई। गादय-शारत्र गे तो फथा पी 
आयी' है कि महेन्द्रध्वजोत्सव के अवरार पर नाटक खेला गया। किन्धु इसशे तो नाटवा 
के अवसर का संकेत मिलता है, उसका कारण नही। 

बेवर ने यवती, यवनिका और शकारि शब्दों के आधार पर गह रिक्ष करते का 
प्रयत्न किया कि भारत के हिन्दुओं ते उरा' रामय वाद्य-कछा रीसी जब गतानियी रै 
भारतवासियों का प्रम्पर्क स्थापित हुआ) विणिदश, शिलवाँ लिवी, छा० हीध जीर ६० 
ब्रान्दे ते भी इसका समर्थन किया है। किन्तु भारतीय माठकी पर यवाती नाटकों का फोई 
प्रभाव नही पड़ा, क्योंकि ने तो यूनानी नाठकों के समान भारतीय गाटकों गे 
रभ-गान (कोरस) होता था, न इसमें एक-एक करके अभिनेताओं का का बढ़ा, ते 
यहाँ मुख पर मुखौटा और परों में ऊँची खड़ाऊे बॉधने का प्रचा था, गे हमारी रंग- 
शाह्ओं का तिर्माण उसके समान था और मे हगारे यहां भय और करणा उत्तर करोी' 
वाले त्रासद और फूहड़ गीतों से भरे हुए प्रहमन ही चछे। अतः गह बहता. भितारू। 
अआामक है कि भारत ने यतान रे नाट्य-कला रीक्षी। 


नादूथ की उत्पत्ति १५ 


यूनान में नाटक की उत्पत्ति 

अरस्तु ने अपने काव्यशास्त्र (अरिस्तौतलउस पेरि पोइतिखीस) में यूनानी 
नाठकों की. उत्पत्ति के सम्बन्ध मे कहा है कि त्रासद तो उन स्तोत्रों के साथ उत्पन्न हुआ 
जो यूनान के दि अनसुस या बाखस देवता की' उपासना में गाये जाते थे। ये गानेवाले 
अपना आधा शरीर बकरे की खाल से ढककर उम्र स्तोत्र (दिशुरंब) गाया करते थे। 
इरालिए उनके गीतों को त्रैगोदा (अजागीत) कहने छगे और जब उत्त गीतो भें ताटक- 
घारों ने अभिनेताओं का समावेश करके ताठकों की रचना की' तब वे नाटक भैगीदी' या 
टेजेडी (त्रासद) कहलाने छगे। यूनानी प्रहसनों का प्रादुर्भाव उन फूहड़ गीतों के 
साथ हुआ जो अब भी यूनान के बहुत से नगरों में गाये जाते है। यूनानी प्रहसनो में 
बहुत पीछे तक यह अभद्र प्रथा रही कि उनके अभिनेता कृत्रिम पुरुष-जननेल्विय लगा 
कर अभिनय करते थे। आगे चलकर इस जननेन्द्रिय' को ढकने की भी व्यवस्था की गयी 
किन्तु जिन प्रहसनों के समवेत गीतों में पक्षियों का या पक्षुओं का वर्णन होता था उनमे 
वे ज्यो के त्यों बने रहे। 

प्रारुभ में वहाँ एक प्रजननोत्सव हुआ करता था जिसमे छोग भमानव-प्रजनत के 
प्रतीक के रूप मे पुरुष-जननेन्द्रिय का' कृतिम' रूप बताकर कृति के उत्पादन के निमित्त 
खेत में चारों ओर घुमाते थे और तत्राग्बन्धी फूहड गीत गाय! करते थे; आगे चलकर 
मीनेन्द्र (मिनेण्डर) के रामय तक जनने र्द्रिय का प्रदर्शन पूर्णतया बन्द हो गया। 


रोम के नाटक 


रोम के नाटकीं की उत्पत्ति के राम्बन्ध में कथा है कि जब ३६४ ई० १० मे रोम में 
महागारी का प्रकोप हुआ उस प्तमय रोगवालो ने इन्नूरिया के छूदियों को नृत्य और अभि- 
नय के द्वारा महामारी दूर करने का सिमंत्रण दिया) यह बात सत्य न भी हो तब भी 
रोम के ताटकों पर इम्रियावालों वा बड़ा प्रभाव था' और यहू बहुत सम्भव है कि बहाँ 
की साटकीय क्ृतियाँ फेसेनाइन पद्यों से ही प्राद्र्भृत हुई हो। इसी प्रकार अतेला के 
तास्तन नगर मे सम्भवततः यूतानी प्रभाव से ही फ़ेबुला अतेछाना नाम का एक ऊटपटॉग 
प्रकृति का नाटक प्रचलित हुआ और इचब्रूरियां के लूदियों के बेढंगे विनोद से भरे हुए 
फेसैनाई पद्मों के मेल से 'सतुरा' नामक माटकीय रूपए विकरित हुआ जिसमें वंशी के साथ 
अन्य बाद्यों और अभितय की शैलियों का प्रयोग हुआ। किन्तु थे राभी' अठकले ही' है। 


त्रीनी नाटक 


एक भत थह है कि चीनी ताटक ईसा से अठारह शताब्दी पहले प्रयुक्त किये जाते 


ना 


१६ भारतीय तथा पर्चचा्प रंगर्मश 


रहें। दूसरा मत यह हे कि ५८० ईसवी में बाझ ते मागक 'वीनी सामादू गे बाहक का आवपि- 
प्कार किया। किल्‍्तु अधिकाश विद्वानू इसका श्षेय ७२० ईराबी फे राभाए सूमेच्तशून 
को देते हैं। त-आझ परिवार के (७२०-९०० ईरापी ) सम्रादा पे स्राव, पेंनसि गा फे 
वीर नाटक लिखवाये थे। इराके पर्चात्‌ शुग परिवार वाली थे शिंय बाग के बाठफ 
लिखवाये। घीनी' नाटकों की उत्पत्ति नृत्य और गीत के रागीग गे गावी जाती है। 
आठवीं शताब्दी ईसवी में बीन में फ-आझ परिवार के एक से स्वाद थे ताक्षपाती का 
उद्यान! ताम की एक रागीत-परिषद्‌ भी रथापित की थी जिस बाद फो साहक को भी 
चर्चा होने छगी किन्तु वास्तविक नाद्यवालछा वहां बहुत पीछे प्रवर्तित हुई। नक्षा के 
सभी नाठक सदगुणों का प्रचार और उच्च आदक्षों को प्रशशा फे लिए लिए भमे, 
इसलिए वे सब रूढ़ बनते रहे। 


जापानी नाटक 


जापा नियो का कथन है थि! सन्‌ ८०५ ई० मे ज्यालागुसी' के फटने से जब पृथ्वी 
धँसने छगी तब उसकी रक्षा के छिए जो राग्बासों गागक नृत्य प्रच छित किया गया पी 
जापानी ताटठक का मूल है, किन्तु प्राचीन घिपयों के छल (कॉजिक ७१९ ४गती) भें 
एक कबूरा नाग के देवी संगीत का वर्णन दिया हुआ है जो राम्भवत १रपर देलताओों फे 
बीच या उनके सम्मुख गाया जानेवाला गीत रहा होगा। सयपि जापावी ज्ाठक। हें 
कथाएँ जापानी ही रहती है किन्‍्तु कहा जाता है कि छठी शताब्दी के जरुत में हवाका पर 
ताम के एक चीनी ले जापातियों के निमंत्रण पर विभोदाताक उत्राव के रुण गे तैज्ञीस 
नाटक लिखकर जापानी नादक का श्रीगणेश किया। श॒गू ११०८ में एरसोनी तोलजी 
नाम की जापानी स्त्री' ते भी नाटक का एक! रूप चछाया था, जिसके कारण जापाभी 
लोग उसे जापानी ताठक की माता कहते है। बह पुएगों का बेप सारण करने नुंत्य सा 
अभिनय (बोरेकोगाइ ) किया करती थी । विन्तु रावराग्गति से जापाती गाटक के प्रगा 
प्रयोग का श्रेय सरवाका काइबुरो को दिया जाता है, जिशगे १६२४३ मेन्‍्धी गगर गे 
पहुछी रगदशाला स्थापित की। 


पंटुन और चरित्र 


मलाया, जावा और सुमात्ना में जो ताटवा मा नाटयीय प्रदर्शन गिलते है उस रब 
का आधार भारतीय कथा-साहित्य है। जावा मे छोक-निवीद के लिए उपस्थित पिगे 
जाने वाले काव्यों के दो रूप है--एक तो पंदुस, जी उपमाओं से भरी' छोटी सी आर्णा- 
भिका होती है और दूसरा होता है चरित्र, जिसमें शंवाद भी हीता है और रंगीन भी । 


नादय की उत्पत्ति १७ 


कहते है कि इन घरित्रों से ही जावा के उत माटकों की उत्पत्ति हुई हे जिनमें देवताओ 
और राजाओं के श्रेष्ठतम रूपों का वर्णन मिलता है। 


तमाशा या तग़छीद 


फारस, तुकिरतान, अरब आदि पक्षिचमी एशिया के देशो गें प्रननीन साटकीय सा हिंत्य 
का कोई प्रमाण नही. मिलता, किन्तु आगे चलकर दी प्रकार के नाटकीय रूप प्रचकछित 
हुए। एक धामिक और दूसरा लोकप्रिय प्रहसन या भेंड़ेती का खेल । फ़ारस में भली और 
उनके परिवार की बीरगति के सम्बन्ध में ताज़िया ताम के गीत और संबाद गाये जाते 
है। उप्नीसवीं शताब्दी के आरम्भ तक तो ये ताजिए (रोदन-गीत) केवल शहीदों 
के सम्मान में शोकगीत या मसिए के रूप में थे किस्तु आगे चलछूकर ये हसन और हुसेन 
के जीवन सम्बन्धी रहस्यमय वाटक के रूप में ताटकीय दृर्यावली' के साथ प्रस्तुत किये 
जाने छगे। इस नाटक के प्रारम्भ मे रौज़े खाँ नाम के अर्ध-मौलवी जैसे एक सज्जन 
आते हैं जो अपने को मुहम्मद साहब का वंशज बताकर ताटक की प्रस्तावना में गद्य 
और पद्ममय भाषा में अत्यन्त करणाजनक ढग से वीरो का गुणगात करते हुए और कथा 
का विपय बताते हुए जनता को उत्तेजित करते है। दुसरे प्रकार का फ़ारसी नाठवा 
तमाशा' कहलाता है जो प्रहसन या भेंडती के ढंग का होता है और जिसे तगाछीद (छद्म- 
वेश) कहते है। इसका खानाबदोदा ( भ्रमणशीक) न अभिनय करते फिरते है। वर्ते- 
भान फ़ारसी ताटकों पर पद्चिचमी प्रभाव भी दिखाई पड़ने छगा है, किन्तु अभी' तक 
अच्छे नाटक वहाँ नहीं लिखे गये। 

यद्यपि मिस्र की सभ्यता बहुत ही पुरानी है, फिए भी नाटक की भावना वहाँ 

लप्त रही। हाँ, मित्र की देहाती जनता वहाँ के प्रधान देवता ओशिरिरा के सम्मान 
में यात्राएँ (जुल्स) तिकाला करती थी जिनमें से कुछ मे पुरुषों की जनने र्द्िय के कृत्रिम 
रूप हाथ में लेकर स्त्रियाँ खेत में घूमा करती थी | 

अमरीका की आदि-निवासी, पोलिनेशिया तथा अन्य प्रदेशों की जातियों के 
तृत्यों मे नाटक के कुछ छिटपुट तत्व मिल जाते हैं। इसी प्रकार दक्षिण समुद्र के ह्ीपों 
में नृत्य-गीत के साथ संबाद से युवत कुछ उत्सव और प्रदर्शत होते हैं। पिछूविया वालो 
के 'इनका' नाटकों में से अपुबालेन्ते नामक एक ताटक होता है जिसके साथ अज़ेतक 
ताटकीय तृत्य रबेनाकआचि की तुलना क॑ जा सकती है, जिसमें संग्राम की विभी षिका 
का वर्णन अधिक होता है, नाटकीय चरित्र-चित्रण की भावना कम। फ्रास, जम॑त्री, 
इंग्लैंड, स्पेन और झस आवि अन्य यूरोपीय देशो' के वाटकों का,गूल' यूनाव और रोग 
ही है । 

क्‌ 
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अभिनव-भरत का मत है कि उल्लासपूर्वक वाचना, कूंदना, कोछाहठ फरता, अनु- 
करण करना आदि मनुष्य की स्वाभाविक क्रियाएं हू। इन रवाभा बिके आ्दिय मियां 
का व्यवस्थित रूप ही रूपक या माटक के रूप में विकारित हुआ और ७ोगे। को निर्ता- 
मुक्त करते, संगीत-कथा-अभिनय के रागोग से जनता का गतो तिधोद मे रपे, छह उपरदेण 
देने तथा उनकी वृत्तियों का संस्कार करते के सद्देश्य रो विशेष गर्यों और उसी पर 
प्रयोग करने के लिए व्यवस्थित तादूय की उत्पत्ति हुई, जिरागें आगे चतकर विभिन्न 
वृत्तियों के अनुसार वाठकों के भेद हुए और रब प्रकार के छोगाजीगन का ४ पे आगु- 
करण किया जामे छगा। जब पहले-पहल भरत मे महेख्व-परजीरसत के अवरार पर 
'दैत्यदानवनाशनम्‌' माम का ताठक खेला सब उसे देखने के लिए जो दंत्य और दाभव 
आये थे उन्हें अपने पराभव की कथा सुनवार और देखकर बढ़ा क्री५ आया भौर जरहोने 
कुछ ऐसी माया रची कि तठो की बोली बन्द हो गयी, उगये हाथऔर जका गगे, थे 
पाठ भूल गये और नाचने के लिए उनके पैर ही नहीं उठे। इस को जब इसका ज्ौत 
हुआ तब उसे सब दैत्यो को पीद-पीटकर बाहर तिकाछू दिया और गाद्यश्ञाला की 
रक्षा का पूरा प्रबन्ध कर विया। तब देवताओं ने ब्रह्माजी रो फहा| कि आप ईों को 
दाति के साथ समझा दें। उस रामय दैत्यो को रामग्ाते हुए बह्वाजी ते चाटुग का रपल्‍्प 
बताते हुए कहा कि 'इस नाटूयवेद में दैत्य तथा देवता दोना के भलेजुरे फार्मा, भावा और 
चेष्ठाओ का प्तमावेश है, अकेले तुम देत्यों का या अगर वेबताआ का ही नही । भांदूव 
में तो त्तीनो लोकों के भावों का अनुकरण हो सकता है। एराके द्वारा जनक प्रकार के भाव 
तथा भतेक प्रकार की अवस्था वाले इरा रांसार की दशाओं का अनुक रण किया जो सकेगा 
भौरः उत्तम, मध्यम, अधम सभी प्रकार के लोगो का चरिश्न विश्लाता जा राकेगा। 
एंसा कोई ज्ञान, शिल्प, विद्या, कला, योग और कर्म नहीं है जो गादूय में न दिखागा 
जा सके। इस तादूय में सब शास्त्र, शिल्प और अनेक कर्म एक राध दिशाने जा शाफते 
है। सातों द्वीपों के निवासियों, देवताओं, राजाओं, ऋषियों और गुृहरथों के कार्यो का 
सत्र भनुकरण नाठूय कहलाता है।' नाह्य की व्याख्या भी उन्हेंने शही की ऐ-+- 
अवस्थानुकृतिर्नादयम्‌ (किसी भी अवस्था के अनुवारण को सांद्य कहते है) और एस 
तादय में केवल आंगिक और वाचिक अतुकरण ही नही, सारिवक और आहार्य 
अनुकरण भी होता है, इसीलिए साहित्यदप॑णकार ने काव्य के बृष्य और श्रव्य द॑ 
भेद बताते हुए दृश्य काव्य का लक्षण ही यहू किया है---- 


दृषय॑ तम्नाभिनेयं सबपारीपात्तु रूपयास । 


[दृष्य काव्य अभिनय के छिए लिक्षा' जाता है और उसमे गठ लोग राग आदि 
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का स्वरूप धारण करते है जिन्हे नाटक के समय दर्शक लोग राम आदि मानते है 
इसलिए इस रचना को रूपक भी कहते है। | 

इसका तात्पर्य यह है कि वाटक को रूपक और दृश्य बनाने के लिए उसका अभि- 
तय आवश्यक है। साथ ही अभिनय करनेवाले गायकों, बादकों, मत कों तथा अभि- 
नेताओं की आवश्यकता और अभित्तेताओं को अभिनय की शिक्षा देने के लिए नाट्य- 
प्रयोवता या सूत्रधार की आवश्यकता है। फिर उस तैयार किये हुए माटक को प्रस्तुत 
करते के लिए रगशाला की आवध्यकता है जिसमें दर्शकों के बठने का स्थान और उन्तकी 
सुख-सुविधा की व्यवस्था ही, नाटक के प्रयोग के लिए दृश्य-सज्जा तथा प्रकाश्न-व्यवस्था 
रे सग्पन्न रगसच हो और अभिनेताओं की वेष-भूपा तथा साज-साज्जा के लिए नेपथ्य- 
गृह हो। अतः दृश्य काव्य को दृद्य बनाने के लिए उपर्मृक्त सब साधनों से सम्पन्न रग- 
शाला की जब तक उच्तित और नियमित व्यवस्था न हो तब तक किसी भी सुन्दर 
बृद्य काव्य या ताठदक का अस्तित्व सफल नहीं माना जा सकता। इसलिए रगशाला 
के विवरण के अन्तर्गत नाटककार, नाटक, नाट्य-प्रयोक्ता, अभिनेता, अभिनय- 
वाला-प्रेरक, रंगशाला-व्यवस्थापक, प्रेक्षा-पृह, रगपीठ, दृष्य-विधान, रगदीपन, 
रागीत, नेषथ्य-कर्म, प्रेक्षक, रण-भोग और तादय-समीक्षा सभी का परिचय ' देना 
आवश्यक हे । 

शास्त्रीय दृष्टि रो विष्छेषण करते हुए कहा जा सकता है कि वारतविक ऐतिहासिक, 
पीराणिक या कल्पित कथा ही नाटक का आधार है जिसके सहारे नाटककार दब्दार्थ 
को साधन बनाकर, कथा के पात्रों के अनुरूप चरित्रो और घटनाओं को छॉटवार, पात्रों 
के रांबाद और उत्तकी क्रियाओं के लिए रगनिदंश देकर, विभिन्न स्थानों तथा अवसरों 
पर होनेवाली घटनाओं को अंक और दृश्यों मे विभकत करके तथा न दिखायी जानेवाली 
घटनाओ की र[चना शुच्यविधान' हे देकर किसी विशेष सामाजिक, नेतिक अथवा' सार्व॑- 
भोग उपदेश के छिए नाटक की रचना करता है। उसके पश्चात्‌ नादुय-प्रयोवता उस 
नाटक को लेकर, उसके अनुराार पात्र चुनकर, उन्हें शिक्षा देकर नाटक की प्रकृति के 
अनुकूल रंगमच पर दर्शकों के सम्मुख वाटक का प्रयोग करके दर्शकों का मतोबविनोद 
करता हुआ उन्हें रस-मग्न करता है। इस प्रकार नादुय-प्रयोकता तो गुर है, गंठ या अधि- 
सेता साधक हैं, नाठक ही साधना-मन्त्र है, अभिनय, संगीत, दृश्य-राज्जा, नेपध्य-कर्म और 
रंगदीपन ही साधन है, रंगमंच ही. सिद्धिपी८ है, दशेकरूपी देवताओं को तुष्ट करता ही' 
पहदय है और ररा (आनन्द ) ही साध्य है। जिरा प्रकार सिद्धि प्राप्त करने के लिए गुरु, 
साधक शिष्य, मन्त्र, साधन, पीठ राबकी शुद्धता आवश्यक है. उसी प्रकार नादूय-मत्र की 
सिद्धि के लिए सब अंगों, उपांगों और साधनों की शुद्धि परमावद्यक है। 
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प्राचीन काल में भारत में जो रंगशालाएँ बतती थीं उनका कहीं कोई अरितित्व 
नहीं है। यूतान और रोम की रंगब्ाछाओं के जो भग्नावशेष आजकछ प्राप्त हैं वे हमारे 
बहुत काम के नहीं हैं किन्तु इधर पिछले दो री वर्षो से पुन और परिचित मे ध्यावसामिक, 
अर्ध-व्यावसायिक और अव्यावसायिक ताद्गगण्डलियों के ताटग-प्रगोगताओं ने तथा 
नाटय-शास्त्रियों ने अनेक वैशञातिक तथा मनोव॑श्ञानिक परीक्षण करके रगशाज। नी 
तिर्माण और उसकी व्यवस्था के राग्बन्ध गे जो अनेक प्रसोग किये है उत्का शान प्राप्त 
करना नादुय-कला रो सम्बद्ध प्रतोका व्यवित के लिए जनिवागे है। इंशाजिए एस प्रश्श 
में भारतीय ताट्य-शास्त्र के राथ-साथ संसार के अन्य देशों फी तत्सम्बद्ध प्रवुत्तियों का 
भी प्रा परिचय दिया जा रहा है जिरारों यह ग्रत्थ (एवं की सगरत साहुग-अवत्तियों के 
ज्ञान के लिए पूर्णतः प्रामाणिक और पर्याप्त सिद्ध हो रफे । 


] 


अध्याय ३ 
नाटककार और नाहक-रचना के सिद्धान्त 


भरत ते अपने ताट्यशारत्र के भूमिका-पात्र-विकृट्प' नामक पेंतीसवें अध्याय मे 
कहा है-- 


पस्माद्थथोपदिष्टान्‌ तांइव भावषांबच सत्वसंयुक्‍तान्‌। 
भूमि-विकल्पो नयति चर नादयकारसंज्ञितस्तस्मात्‌॥ 


[जो व्यक्ति शास्त्रों में बताये हुए सात्त्विक भावों को पात्रों में प्रतिष्ठित करता हैं 
बहू नाट्यकार बाहुलाता है। | 


तादयकार के गुण 


यह पहुले ही कहा जा चुका है कि तीनों छोकों की राभी व्यवरथाओं का अनुकरण 
नादय में होता है, अर्थात्‌ संसार में जो कुछ दु.ख-सुख है उन सबको व्यवस्थित रूप मे 
प्रकट करना ही नाट्य कहलाता है। ये राभी सुख और दु सर प्राणिमात्र के सात्विक 
भाव है। इन्ही सात्त्विक भावों को जो पात्रों मे ढाछता या आरोप करता है वही तादूय- 
कार कहलाता है। इसका अर्थ यह हुआ कि वाट्यकार को मनुष्य के सब भावों का ठीक- 
ठीक ज्ञान होना चाहिए। उसे यह ज्ञान होना चाहिए कि किस प्रकार का, कौन 
रा व्यकित, किस साधारण या असाधारण परिस्थित्ति में, किस प्रकार बात-चीत या 
व्यवहार करता था, करता है, कर सकता है, या उराको करना चाहिए। इस दुष्ठि से 
प्रत्येक नादयकार को विभिन्न देशों के भूत और बर्तमाव सामाजिक व्यवहारों का 
पथा4 ज्ञान होना चाहिए। यह ज्ञात पुराण तथा इतिहास आदि के अनुृशीलन तथा 
वर्तमान काल के सामाजिक आचारों के पर्यवेक्षण रो ही हो सकता है। इस ज्ञान के 
अन्तर्गत उन समाजों से सम्बद्ध सब धास्त्र, शिल्प और विद्याएँ भी आ जाती हैं। अतः 
तादयबार को इतिहास, समाज और भानश-णास्त्र का पूर्ण पण्डित होता चाहिए। 

किन्तु नाट्यकार की यीग्यता यहीं तथा परिमित नहीं होती । उसमें भूमि-विकल्प 
करते की भी योग्यता, अर्थात्‌ नाठकीय पात्रों में रात्तिक भावों का उचित आरोप करने 


२२ भारतीय तथा पाइचात्य रंगमंच 


की योग्यता भी होनी चाहिए। एसका अर्थ यह हैजा कि भाएयेवत रे जपते लाहक के 
चरित्रों गे इस प्रकार के सात्विक भाष भरे फि उसरी वाष्क के उरएस और रस का 
मिर्वाह हो सके । यह तभी साभव है जब मारगका र रगभीद का सागपूर्ण तिधाते जापता 
हो और छोकमानस अर्थात्‌ लोगों को गनोवृतति को भली-भा नि पह ता चंता जोर समता 
हो कि कौन सी घटना किस प्रकार के पाती के हा रा किस छैगे से रगषीर पर दिखायी 
जाय कि जनता उसरो विभावित हो राके । 

रगपीठ के आचार और विधान के अरार्गत दृष्य-विधाव, अभिनय-कौशज, रग- 
दीपन, नेषथ्य-कर्म और सगीत आदि सभी तत्राबस् व्यापार जा जाते ऐ। जब तथा 
नाट्यकार को इन बातों का ज्ञान न हो तब तक बहू अप पाजों में सा प्विक भाभों का 
आरोपण कैसे कर सकता है। अतः तादुगकार का लक्षण गह हुआ कि उसे भत और 
वर्तमान समाज का अर्थात्‌ पुराण-इत्िहास का, वर्तमान काल के सामाजिक आधार 
व्यवहार, शास्त्र, शिल्प और विद्याओ का तथा रग-चिधाव के समरत फौधल का 
पूर्ण पणष्डित होता चाहिए। 


चार प्रकार के नाटककार 


नाटककार प्रकृतित, चार प्रवार के होते है" +मादशवादी, शा भावबावादी, परतु- 
वादी और भाग्यवादी। 


आदर्श वादी नाटककार 


आदर्दवादी नाठककार अपने प्रधान पान्न गे गोवलछ गुणों का पी आरोप फरते है । 
इनमें से कुछ तो अपने देश की प्राचीत रारक्ृति के अनुूग जावर्श धागक और आधवर्शी 
परिणाम दूंढते हैं, कुछ माटककार, समय और युगभग के अनुगार जावे पाभो की 
सृष्टि करते हैं, कुछ आदर्शषवादी केवल उपयोगिता ढूँढ़पे है, अर्थात्‌ अपने सायक से 
केवल उन गुणों का आरोप करते है जो अपने रामाज के लिए उपयोगी हों और पुरछ 
नाटककार ऐसे आदर्श पात्रों की कल्पता करते हैं जो छोक-सुल या प्राणिगान के फल्माण॑ 
की 'भावना 'रखते हो। 


सम्भावनावादी नत्ाटककार 


प्म्भावनावादी माठककारों के अनुरार रांसार में कोई वरशु अम्मण्भव मही है। 
उनका कहना है कि ताटकीयता उत्पन्न परे के छिए राग्भावता ही एकगाभ शिया 
भाग है, वयोंकि साधारणत, रागाजिक तियम, राजवण्ड, छोवशील, शारीरिक भिर्मजध्षा' 


माठकफार और साटकन्रचना के सिद्धान्त २३ 


तथा अक्षमता आदि के कारण मनुष्य बहुत से इच्छित कार्य नहीं कर पाता, किन्तु 
उसे यदि छूट मिछे तो बह कुछ भी करने को उद्यत हो सकता है। सम्भावनाबादी 
ताटककार मानते है कि नाटक में नाटकीयता उत्पन्न करने के लिए ऐसे अद्भुत वृद्य 
ही दिखलाने चाहिए जो असाधारण होत हुए भी संभव और अपरिहार्य जान पड़े। 
ताटवाकार को ऐसी परिस्थितियाँ उत्पन्न करती चाहिए कि उनमें पड़नेवाला व्यवित 
चाहे जिस भी प्रकृति का क्यों न हो, बह विवद्ञ होकर वही मार्ग ग्रहण करे जो मनाठक- 
कार को अभीष्ट हो और जिसे देखकर प्रत्येक दर्शक भी' यही' समझे कि 'यदि में भी 
इस स्थान पर होता तो यही करता ।' ये लोग उस प्रकार के आकस्मिक संयोग के प्रयोग 
को नाठक के लिए बहुत महत्वपूर्ण मानते है कि जहाँ जिस बात की तनिक भी आशा 
या आशंका न हो, वहाँ वह बात हो जाय, जैसे वर्षों ते बिछुडे हुए आत्मीयों का अथवा 
खोयी हुई वस्तु का अकरमात्‌ मिल जाता आदि। इतका कहना है कि इस प्रकार की 
घटनाओ से दर्शकों के मन मे कुनूहल के आवेग की' तृप्ति से कुछ विचित्र ही चमत्कार- 
पर्ण आनन्द मिलता हे। 


बस्तुबादी ताटककार 


वर्तुवादी रब नाथककार तथ्यवादी तथा प्रत्यक्षवादी है। उनका विद्ृवास है 
कि संसार में खारो ओर इतना पाप और दु.ख छाया हुआ है कि उसमें पड़कर से 
हुए छोग पाप को पाप और दुःख को दु.ख तहीं समझते । अतः रंगमंच पर दु,ख को 
दु:ख और पाप को पाप के रूप गे देखवार ही उन्हे दु ख और पाप की वास्तविक अनु- 
भूति होगी और वे ज़रासे विरत होने की चेष्टा करेंगे। ये नाटककार भाग्य के बदले 
पौरुप में अधिक विद्वास करते है। इसका मत है कि सनुष्य जाति के कुछ स्वार्थी 
वर्गों ते छल तथा अन्याय के गाथ अपने वर्ग के लिए कुछ विशेष सुविधाएँ सुरक्षित 
कर छी है और दूसरों की दृ'ख भोगते के लिए छोड दिया है। यदि समाज का विधान 
बदल दिया जाय तो वे राब दुःख दूर हो सकते है जिन्हें छोग भूल से ईश्वर-प्रदत्त 
या भाग्य-प्रदत्त समझते है। ये वस्तुवादी, तथ्यवादी, बुद्धिवादी था प्रकृतिवादी 
नाटककार केवल उन्ही वास्तविक तथ्यों और वरतुओ को प्रहण करने के पक्ष में है जिन्हें 
तर्क की कसौटी पर बुद्धि ग्रहण कर सके। 


भाग्यवादी नाटककार 


भागदबादी गाटककारो का मत है कि 'मनुष्य तथा संसार के सब प्राणी परवश्न हैं। 
कोई अलौकिक सत्ता विशेष अवधि तक के लिए विद्येप' प्रयोजनों से शाब्रको संसार में 


$ भारतीय तथा पाइच्ात्प रगमंत्त 


भेजती है और प्रयोजन तथा अवधि पूर्ण हो जाने पर उनका सहरण कर लेती है। 
सारी सृष्टि इसी' क्रम से घलती रहती है।' ये छोग काम फछ गे घिदतास फरते है। 
इनमें से कुछ तो इस जन्म के जीवन को पिछले जर्म और वा के सरकार फा फल भागते 
हैं। धुछ मानते हैं कि हमारे जीवन में जितनी फियाएँ होती है उतनी ही पत्तिकिसाएं 
होती हैं और ये सब जिया-प्रतिक्रियाएँ देवाधीत होती क॥ै। तीसरे भाग्यतादी गाठपा- 
कार वे हैं जो भाग्य और पौरुष दोनों का सगस्वय करते हुए गूलण' भाग्य फो ही पुणणर्थ 
से अधिक प्रबल मानते हैं । 

वास्तव में श्रेष्ठ पादककार वही है जो किसी बाद का पहली धागकर घलतने के 
बदले छोक-विभोद को आधार मानकर जीवन के उदात्त जावक्षा का सपर्देश भी देता 
चलता है। 


स्वभाव के अनुसार नाटककार 


स्वभाव के अनुसार नाटककार दो प्रकार के होते हैं+-ताम्भीर और अशश्णीर | 
गम्भीर नाटठबाकारों में सें कुछ तो रामाज के महापुरुषों, गहतवगुर्ण घटनाओं और यदवात्त 
इतिवृत्तों से अपने नाटक की सामग्री शबड्ठी करते है और गुछ गाटककार यगाण में 
व्याप्त पाप, अ्रष्टाचार और अच्याय से असस्तुष्ट होकर उस सागग्री के हारा अत्या- 
चारियों और अन्यायियों का भण्डाफोड़ फरते हुए उनका पान दिलाते है। अगाभीर 
स्वभाव के नाटककार एक तो वे हीते हैं जो स्वभाव रे ही हँसगुल, प्रराप्मचित्त जौर 
विनोदप्निय होते है। ऐसे ताटककार विसीदपूर्ण प्रहूशन लिखते है। सुछ अग्णीर 
स्वभाव के भाटककार ऐसे भी होते है जिन व्युत्पत्ति अर्थात्‌ बहु-विषयक जात की 
कमी होती है, जिनका भ्ध्ययत्त परिमित और राम्पके निम्न कोटि के मानव-्शभाज रो 
अधिक होता है। ऐसे भाटककार मनुष्य की दुर्बछताओं की खिहली उड़ारे है और 
मानव-सम्माज की क्षुद्रताओं का प्रदर्शन करके शुद्र मनुष्यों फो रागाज की औसों गे 
नीचा दिखाते का प्रयत्त करते हैं। ऐरे ही छोग प्रहन तथा व्यर्यात्यमा और' 
तिन्वात्मक नाटकों की सुष्टि करते हैं। कुछ ऐसे सुलझी हुए प्रतिभाद्षाली वाटबाकार 
भी होते है जो उदात्त और गम्भीर ताठकों के साथ-साथ प्रहरानों वी शी रचना करते 
है। वास्तव में ऐसे कुशछ नाटककार ही भहाकवि और नाद्याचायं बाहुलाते है । 


लेखकों के स्वभाव के अनुसार नाटक के भेद 
भरत ने काव्य के दो भेद--नाम्भीर और हास्मजतक--बताते हुए कहा है+- 
लेखकों के व्यक्तिगत स्वभाव के अनुसार काव्य दो दिदाओं की और शला है। गैश्भीर 


माठककार' और पताटफ-रघना के रिद्धाध्स ९५ 


प्रकृतिवाले ठेखकों ने काण्य के एप मे श्रेष्ठ वार्यां तथा श्रेष्ठ मनुष्यों के आचार का 
अनुवारण उपरिधत किया तथा अधिक सागाच्य श्रेणी के लेखकों ने मिम्भतर मनुष्यों 
के आचरणों का। प्रममें से तूरारे प्रकार के लेखकों ने व्यंग्य काव्यों की रचना की और 
गग्भीर छेखकों ने देवताओं की रतुतियों तथा प्रसिद्ध पुरुषों की प्रशंसा में काव्यों की 
शृष्ठि की। किन्‍्तु वास्तविक गादबाकार वही है जिसने सातव-जीवन के सभी पक्षों 
और भंगों का भली प्रकार अनुभव प्राप्त वार लिया हो, वयो कि इतना व्यापक अनुभव 
होगे पर ही वह अपने ताहकी में उवयुवत्र रथल्ली पर संगका उचित समावेश कर 
सकता है।' 


अनभिनेग नाटक 


जिन लेखकों को रगमंचर का अनुभव नही होता किस्तु जिनमें काव्य-प्रतिभा होती 
है वे प्र।यः ऐसे पादंय नाटक लिखते है जिनका अभिनय हो ही नहीं सकता अथवा जिनका 
प्रथोग यदि किया भी जाय तो अराफल होता है। पसीलिए चौथी' शताब्दी ई० पु० 
में खैरेगोत ताभक यूनावी साठककार को लोगो ने पाशय-प्रारादकार (रीडिग देजी- 
शियस ) का दुर्नाम दे दिया था, तमोकि उराके नाटकों में अशिनेयता की कमी थी और 
कागत्व अधिक था। हर प्रकार के नाटवाका र हिन्दी भे भी बहुत है जिनफी' प्रसिद्धि 
नाठटबाकार के रूप में हरालि! हो गयी कि उनके स्ाटफ किसी कारण-वश विभिन्न 
परीक्षाओं के पाठ्यक्रम में निर्धारित कर दिये गये है। ऐसे ताठकों में अभिनय-व्यापार- 
पुषत रावादों के बदले भावपु्ण, रहरगंगय, लाक्षाणिक भाषा में दार्शनिक सवाद रहते 
हैं। यही कारण है कि हिन्दी में रंगगन्न और ताटय साहित्य का उचित विकास नहीं 
ही पाया। 


भूमिका-विकल्प 


नाटक मे पात्रों का चरित्रारोपण या भूमिका-विकल्प करते समय नाटककार की 
एस बात का ध्यान रखगा चाहिए कि पात्र थोड़े और उत्तने ही हों जितने परग आवश्यक 
हो। उनके कुछ, वर्ग, देश, वृत्ति, देहु, लिंग, मन.स्थिति, सामाजिक पद, स्वास्थ्य, 
प्रिरिधति, रागति, कुल-परम्परा तथा रांस्कार की भावना का योग देकर इस' प्रकार 
उनकी सृष्टि की जाय कि विभिन्न माठकीय परिरिथतियों में पड़कर मे भिर्दिष्ट थुग के 
अनुरुण स्वभावोचित, राम्भव लथा विष्वरानीय कार्य करते हुए नाटकीय व्यापार के 
सद्दिष्ठ फलागग को सिद्ध कर सकें। किसी पात्र की बातचीत और उसका कार्य किसी 
भी प्रकार अस्थाभाविक, असम्भव' तथा अविश्वसनीय न हो । 


२६ भारतीय तथा पंचारए रगसंस 


इस सम्बन्ध में यूरोप के तादयाचायों ने भार गिल्लारा प्रतिपादित विगे है। १०० 
दुष्ट को भयानक चित्रित करी और राज्जन को देप-तुल्य, २- - रगशाणा ती चितके 
(फोटो के केमरे) का बिम्बग्राही कामफलक है थो साधते पड़े हुए समर पदोर्भ को 
प्रहण करके दिखाता हे; इरालिए जिन परिरिष्तियाँओं जैसा ब्यवहार होता ही संसाधी 
दिखाना चाहिए, ३--सुम्दर को चिगण करो; अंगुष्धर रच *»त भी जीगगा, 
४--दोप दिखाओ, उन्हें देशकार गमुष्य स्थयं अपना रुभा र कर छगा। एसमे रे पाजा' 
और तीसरा सिद्धान्त तो ग्राह्म है क्यों कि वुष्ट मे श्रेष्ठता का आरोप करता गीति और 
औचित्य वोगों के विरद्ध है। तीसरा शिक्षात्त भी ठीक हे कयोकि सर्दि हम शुध्बर को 
सुन्दरतम तथा अत्यन्त प्रभावशाली रूप में उपस्थित करे थी उसके पान से अगुर्द 
स्वयं लुप्त हो जायगा, क्योंकि सुन्दर तथा' उदात्त को और मनृष्य को रवोभाविक 
आकंप॑ण होता है और उससे ऊपर उठी की पेरणा मिलती है। मधोीजितिक दुष्षि 
से भी तिरत्तर सु न्दर वस्तु देखते-देखते रीन्दर्य-बीध एतना पबल ही जाता है कि जैसुर्व २ 
की कल्पना ही समाप्त हो जाती है और गनृष्य विभावन फे हारा अपना सरकार कर 
लेता है। दूसरा और चौथा सिद्धान्त मभा्गवादियों गा सरतुवादियों का है, जिसकी 
व्याख्या पीछे वी जा चुकी हैं और जिसे हम ग्राह्म गही रागशते, वधाफि गनुष्य अनुक रण: 
शील प्राणी है। हो सकता है कि मिम्नन्कीदि के पाती और उतपके जानरणों फो पि+ 
कर वह भी वसा ही आचरण करने लगे। 


भूमिका-विकल्प के तीन सिद्धान्त 


पात्र चुनते और उन्हें चित्रित करने के सगबस्ध गे तीन रिद्यार्ता प्रशिक्ष ऐ०-यथां 
है, क्या हो राकता है और क्या होना चाहिए। जो है उसी को ज्यों का हो वि वित 
करना यथार्थवादी पद्धति है। कया हो राकता है, गह्ठ दैववाद था शयोगवाद है । 
कया होना चाहिए, यहू आदर्शवाद है। नाटककार को एन बादों के परझ़ों हो 
ऊपर उठकर इस वृष्टि से पात्रों में चरित्रारोषण करना साहिए कि वक्षेकों को थे 


स्वाभाविक प्रतीत हों और उत्तका मनोरंजन बारते हुए उनका भाव-रारगार कार 
सकते हों। 


सिद्ध-भूमिका-विकल्प 


नाट्य-मण्डलियों से सम्बद्ध ताटबाकार के सागुल राधेनाभागे चरि्रजाकारी का 
अभिनय करजेवाजे अभिनेता रहते है। इसलिए बहु उतर परिवित शरिश्रों के आपार 
पर नवीन नाटक की सृष्ठि कर डालता है। शिक्ष अभिनेताओं के स्वाभाविक अधिनय 
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रो काव्य का दृश्यत्य शिद्ध करते रस उत्पन्न करते गे बडी सुविधा होती है। अभिनव- 
भरत ने काशी की अपनी अशिनव रंगश्ाला में छसी प्रकार के ताटक स्वयं लिखकर 
उनका प्रयोग कराया और यही कारण हे कि मे शराब के सब अत्यन्त राफल' हुए । 

बहुत से नाउवाकार सुरुग न्ोगवा गा नामिका के छिए अभिव ताचिक और आगिक 
अभिनय-व्यापार का विधान करते है और शेष के छि| बहुत थोटा। यह नीति ठीक 
नहीं है। माटकका र की यह ध्यान रखना नाहिए कि नाटक के लिए जो भी थोड़े पात्र 
सुने जाये उनमें रो प्रत्तेफ की वाटफ मे कुछ ने कुछ व्यक्तिगत विशेषता, आनश्यकता 
और महत्ता हो तथा राब पानी के लिए दतना और ऐसा अभिनय-व्यापार निर्दिष्ट हो 
कि सभी को आगिक, वाचिक और रात्तविक अशिनस के व्वारा अपना अभिनय-कौशल 
प्रदशित बार राकने का राभाव जवरार गिल सके। नाटबाकार को नियगत, इस रशिद्धान्त 
का पालन करना चाहिए कि ताठक में बहुत से निरभक पात्र त रखे जायँँ, वगोकि अनेक 
सिपाही, सनागरिक, दास-दा रियों और राखियों आदि की घोजना करने से नाट्य-प्रयोकता 
के। ला बड़ा बलेटा खरा हो जाता है। 


स्थान-पोजना 


ताटवाकार को रगगंस के परिगाण, प्रदर्श को गग्भावता, सांगग्री की सुविधा 
तथा ताठकीय कथा फो आवश्यकता के अनुकूल ऐसे रधानों का निर्देश करना चाहिए 
जितका प्रबंध करना सादयब्यवस्धापक के लिए राग्भव हो। आकाश का युत्र, सगुब्र 
पर जलयान की घढना अथवा छग्बे चौते उद्यात या व्यस्त' राह़क को दृश्य आदि 
दिखाने के तिर्देशों! का पालन गही किया जा राकता । 


रगम्ंच की गर्मादा 


रगमंच पर नाटकोय कथा के सब जण नही दिखलागे जा सकते। अतः कथा थी 
प्रकृति, आवध्यवाता, सागाजिक शीरू तथा रगमंच की' सीगा देखकर व्यापार-योजना 
करनी चाहि।। अर्थात्‌ जो घटताएँ और क्ियाएं रगमन पर सुविधा के राथ दिखायी 
जा सकें, जिनका दिसाना रागाजिक श्लील के विरुत्न तल हो और जिसका प्रदर्शन 
अभिवार्ग हो, केवल उन्ही को प्रदर्शित क रने का विधान हो, शेप कथा-भाग पात्रों द्वारा 
सूचित करा दिया जाय, णैरा रारकुत नाटवों में प्रवेशक, विष्कृगभवः) अंदारय, अंकावतार 
ओर घूलिका' आदि अर्थपिक्षेपकों के ह्रा कराया जाता था। एन्हीं कारणों से भारतीय 
गादुय-शा स्थियों ने राज्यरनवप्लव तथा सुक्न आएि अराम्याव दृष्यों को हुटाते के राथ- 
साथ शुग्बन, आलिगग, भीजन, बंध, दूराक्षान भावि भधलील भौर अप्रिय दृष्य भी 
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रंगमच पर वर्जित कर दिशे । ताटककार फो भ्यानपुर्तफ यह भी देख ठता नाहिए वि 
जिस युग और देश का चित्रण किया गया हो उसकी मर्माषा और गीभा से बाह* की 
किसी वस्तु, रीति, नीति तथा सामाजिक व्यवहार से भिश्ष थातों का रभावेश ने फर 
दिया जाय, जैसे राम के विवाह के प्ररांग भें शहुनाई का प्रमी्ग । 
संवादों की प्रकृति 

ताह्कोय संवादो में भी पात्रों की गन,रिथित्ति, परिरिात और गोरपता के अनुसार 
श्रेष्ठ जनों की भाषा के विभिन्न रूपों का प्रयोग तो किया जाय किखु विभित्त प्रकृति पे 
पान्नों के सरकार के अनुसार उनकी भापा में घच्चारण-दीप गा अक्षुत्र भ्रगोग आएि का 
संयोजन करके पात्रों के चरित्र वा स्पष्टीकरण भी कर दिया जाथ। एसगे मादक गे 
स्वाभाविकता के कारण रस आता है। किन्तु रवाभाविकता के फैर गे पशकार इतनी 
ग्राम्य या प्रादेशिक भाषा का प्रयोग ने किया जाय कि बहू अपछी>रू और अरपाए 
हो जाय । 


रंगनिर्देश की प्रकृति 


ताटक में अभिनय, रंग-व्यवस्था, प्रकाद्न-व्यवस्था, राभीत-णावर था तथा तेपश्य 
व्यवस्था के लिए जो निर्देश दिये जायें वे सू4ग और उपयोगी हो। भाजकल मे बहुत से 
नाटककार रगभूमि पर उपस्थित की जागे वाली वृध्य-राज्णा तथा जत्य सामग्रियों, 
दृष्यो और परिरिथितियों का इतना छम्ब्रा और विस्तृत विवरण देते है कि रंगन्आास- 
स्थापक को उनका संग्रह करना कठिन हो जाता है। अतः अभिनय के छिए फैवल छत्ता 
ही निर्देश दिया जाय जो अभिनेताओ को गाठकीय कथा-प्रवाह, रस और भाव का प्रभाव 
बनाये रखने के छिए तथा आगिक, वाधिक और सार्विया अभिनय के ज्ञारा गाटता की 
पात्रों के चरित्रों और व्यापारों को विकसित करने में रहता दे राके। गाशक गे 
जो व्यापार जिस परिस्थिति में दिखलाता अभीष्ट हो उरा प्रभाव या परित्विति को 
उत्पन्न करते के लिए आडम्बरहीन शब्द-संकोेत या निर्देश को ही रंग-गिर्देश कहते है। 
इसी प्रकार रंग-व्यवस्था, संगीत-व्यवस्था तथा प्रफादा-व्यवस्था के लिए अत्यन्त सरछ 
भाषा में स्पष्ट और सूक्ष्म त्िरदेश दिये जायेँ जिरारो व्यवरथापकों को एतसी रशशत्नता 
रहे कि वे अपनी सुविधा के अनुसार रगपीठ के ताठकीय व्यापार को तात्कर सके 


नाथ्क का स्वरूप 


नाटककार को नाटक-रचना की. प्रकृति का ज्ञात आवध्यय है। साटक का परिभाण 
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फ्रैवल इतना ही होता चाहिए कि बहू अधिक रे अधिक तीन घण्टे मे खेला जा भ्रके। 
नाटक मे पान्न कम हों जिससे उनके राग्रह, उनको वेश-भूपा, सेपध्य-कर्म तथा शिक्षा भे 
कम रामगी तथा कम सगय छगे। नाटक में बहुत कम दुद्य इस क्रम से हों कि दृष्य- 
विधान में ने बहुत द्रव्य छगे मे सगय और सुविधा के साथ दृश्य-व्यवस्था की जा सके । 
नाटक में केबल संवाद ही ते हो बरग उसमें ऐसी अशिनेयता होनी' चाहिए कि वह खेला 
जा राके। एक ही प्रभात कथा सा एतिवृत्त ही, अस्त सुखगय हो तथा ऐसे 4ृश्य मे हो णो 
अइलीह, भयोत्पादक या अविशजतक हो। उरामें शज्जन का अभ्युदय और बुर्णन का 
पतन' दिखाया जाय। उराके संवाद गधात्मक हो। राधाद जौर घटनाएं रबाशाविक, 
राभव और विष्वरनीय हों। नाटक के थी च-बीच गे पिनोव का भी पुट हो जिससे भावों 
का तनाव शिधिल होता घले। नाठक के राब रांवाद केवल सर्वश्राव्य हो, तियत-प्राव्य, 
जनास्तिक, अपवारित या स्वगत-क्धन न ही। नाटक में यथास्थान गीत, नृत्य, 
पृष्ठ-बाद्य आदि की योजना भी रागत और  प्ररंगानुकूल हो। नाटवा में आदि से अन्त तक 
इतना कुतूहल व्याप्त हो कि जो आकर बेठ जाय वह अन्त तक बिना पूरा देखे न उ& और 
उसके गत भें मिरन्तर यह जिज्ञासा बती रहे कि आगे वया होगा। ताठका से दर्शकों 
पा विनोद हो, उनके भावों का परिष्कार हो और उरहे सलाटक के परिणाम से संतोप' 
और तृप्ति हो। 


नाठवा- रचना के अंग 


ताटक-रचना के तीन अंग है--फथा, रंवाद और व्यापार (क्रिया)। नाटक की 
कथा ऐसी होगी चाहिए जो प्रसिद्ध हो और जिरामें किसी प्रसिद्ध नायक के जीवन के 
किसी एक इतिवृत्त अर्थात्‌ एक पुरी घटना से रग्बद्ध व्यापारों का वर्णन हो, क्योकि 
नाटक में दर्शकों की रशाताक तस्गयता तभी होती है जब कथा दर्शको को ज्ञात हो और 
तायक में स्वाभाविक रारकारगत उनकी श्रद्वा हो। तायक, तायिका, अस्य पात्र, स्थान 
तथा व्यापार या घटनापूर्ण जिस वर्णन को कथा कहते हैं उसी की घटनाओं को जब 
अंक तथा दृश्यों के अनुसार रांयोजित' कर लिया जाता है तब उसे कंथावस्तु 
या सविधानक कहते है। दूसरा अग है रांबाद, काथा में आये हुए विभिन्न पात्रों 
की मर्यादा और योग्यता के अनुकूल परस्पर पतना ही जोड़न्तोड़ का वार्तालाप सवाद 
बहलाता है जो पात्री के चरित्र और कथा के प्रसार गे योग देता हो। इसके अतिरिक्‍त 
रांबाद मिरधेक होता है। तीसरा भग है रंग-सिर्वेश या ताहकीय व्यापार के लिए 
शब्ब-संकेत | 
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त्रासद के छः तत्त्त 

अरस्तु ने त्रासद (दूजेडी) में छः तत्त्व गाभे ०] पिपृत्त, ("९ ), आचार 
(मैनर); विचार (थॉट); वर्णन-शैदी (पवन )। पृश्य (शोक किक) और गीत 
(सौग) | किन्तु वर्तमान साद्यावार्य एन से पुछ मिशन अंग्रोकित 83 प्ले मानते ऐ 
कथा-वस्तु, चरित-चित्रण, संवाद, शैली, देश-काछ और उ्ेदध। विष्णु बुर पषिक 
वैज्ञानिक ताटयाचार्यों ते चरित्र-पिन्रण के बदणे पात और भार गर्म ५९६ १॥0४, 
घात-प्रतिघात, इन्द्र और अभिगय-शीरऊुता बढ़ा दिये है। 


दो प्रकार की कथाएँ 


कथाएँ दो प्रकार की होती हे--एंका गायगाअधाव, बूसरी पटना पषांन, बसे 
रामायण तो तायक-प्रधान है ओर महाभारत घटनगा-पधाग। हम से किसी भी पकार 
की कथा लेकर जब कोई नाटककार उस कथा का इस क्रम रे संयोजन करता है कि कर्ज, 
किस प्रकार के, कौन-कौन से पात्र, किस ढंग रो, कित-कित घटलाज। पे साध, वोह $ मै 
उपस्थित किये जायें; उस सयोजन-कौशल को रसता फौशक कहते ऐ। ४स फीश») के 
नाटकबा र को यह देखना पड़ता हे कि कथा फो फितने गुरुम भागों सा अको भेर्भाँडा 
जाय, उन मुख्य भागों को कितने उप-भागं था दृश्यों में बढ़ा जाये, उतर दृष्या मे 
कितनी बाते यूच्य हो, कितनी श्रव्य हों और धितभी बृढ्स गी। इतगे से सुच्य और पन्‍्ष 
को संवाद के द्वारा तथा दृश्य को आगिया, रारिक जीर जाहाएगे अभिनय फे विधान 
तथा रग-निर्देश के द्वारा व्यवस्थित फिसा जाता है। 


वस्तु-रचता की पॉच रीोतियों 


आज तक विहव में जितने शी नादकों का वि्भाणि हुआ है पे रब 
भिम्तांकित पॉँच रीतियों में से किसी ने किसी रीति रे परतु“श्ञनां की गयी है «« 
नायक-केद्रता, घटना-चक्रत्व, मनोवैज्ञानिक अभिव्यवित, गुलूहुल-विर्याति धंधा मृदा 
नुकूछता | 

१ नायक केश रीति--किसी मायक को बेन बनाकर सारी कथा जगी पर 
अवलस्बित की जाती है। इसमें इस कम रे नाटकीय कथा-बरतु की घटनाओं का गुस्फन 
किया जाता है कि प्रत्येक भावी घदना नायक या वायिका के विशी कार्ये, विभार गा 
कथन के परिणामस्वरूप प्रवाठ होती चलती है और प्रत्यक्ष या अप्रताक्ष रूप मे पर घटना 
में द्षकों को भायक या सायिका का गहत्त्व प्रतीत होता चलती है। एस प्रकार में 
नाटक प्राय: पौराणिक और ऐतिहासिक घठताओं को ढऐैेवार लिये जाते है, कंशीि। पत्त 


पादककार और भमाठकनरचना के सिद्षान्त ३१ 


संबमे व्यापक रूप से व्यक्ति का महत्व अधिक होता है, घटना का कम । ऐसे नाटकों में 
व्यक्त के घरित से घटना का विकास होता है। 

२, घटठना-चक्र-रीति--घटनाओ का क्रम और घटनाओं के प्रकार इस ढंग से 
जीड़े जाते हैं कि उन घठनाओ के चक्र में पड़े हुए व्यवित, घटना-प्रवाहु भे उलशकर, 
उसमे बहवार या उसके विरुद्ध चलकर अपने व्यक्तित्व या चरित्र की अभिव्यकित 
करते है। नाटकीय दृष्टि से ऐरे नाटक सर्वश्रेष्ठ समझे जाते है। ऐसी काधा-वस्तुओ 
में इस प्रकार की स्वाभाविक तथा आकस्मिक बाधाएँ डाली जाती है कि कथा-वस्तु का 
प्रवाह फिर घुमकर जहाँ का तहाँ पहुँच जाय और इस अद्भुत ढृण से फलागम हो कि 
उसकी कल्पना भी किसी ने ते की ही। 

३. सनोवेज्ञानिक अभिव्यक्तित-रीति--कैवल उन्हीं कथा-वस्तुओं के प्रथन भे 
काम आती है जहा मानसिक दचख्छ या घात-प्रतिधात दिखाना अभीष्ट हो) यह 'रीति 
प्राय, उन कथा-बस्तुओं के लिए प्रयुक्त की जाती हे जिनके सब पात्र परस्पर निकट 
सम्बन्धी हो, फिर भी उनमे इन्द्र उपस्थित हो गया ही, जैसे रामायण में राम के वनवास 
की कथा। 

४, कुतहुल"सिर्बाह-रोति--एरे प्रायः आजकरऊ के ताटककारा ओर चरूचिन्र 
बालों ने अपनाया है। सस्ता भावावेग उत्पन्न करने के लिए इन कथा-वस्तुओ में राम्भव- 
अराम्भव तथा अप्रत्याशित घटनाओ के समूह का एक ढाँचा' खडा करके इस' प्रकार ऋम- 
बद्ध कर दिया जाता है कि आदि से अन्त तक कौतूहल बना रहे। ऐसी कथा-बरतु से 
दर्शक तो बहुत प्रभावित होते है, किन्तु कला की दृष्टि से यहू हेय होती है। 

५, वृध्यानुकूल रीति--एसी कथा-बस्तुओं की रचना मे काम' आती है जहाँ एक 
ही दृश्यपीठ पर पूरा ताटक दिखाने की योजना हो, जैसे अभिनव-भरत के वाल्मीकि 
और देवता नाठक। इस रीति में नाटककार को इस कौशछ से वथा-वरतु की घटनाओं 
का रांयोजन करना पड़ता है कि नाटक की विभिन्न मुख्य घटनाएँ एवं ही स्थान पर 
दिखला दी जा सकें। इस प्रकार की बस्तु-रचता मे दो बातों का ध्यान रखना पड़ता 
है--एक तो यह कि थोड़े-थोड़े समय के पश्चात्‌ नाठबीय व्यापार में परिवर्तन होता 
चलता चाहिए जिससे ताटक नीरस न होते पाये, और दूसरे, कोई भी घटना अरम्भव 
तथा बलपूर्वक लागी हुई न प्रतीत हो । 


तादय-स्वातंत्रय 


फवि या ताटककार को काल्पनिक कथा-वस्तु की रचना में तो पूर्ण स्वतेत्रता रहती 
है, किन्तु ऐतिहाशिक और पौराणिक कथाओ में छसे कुछ बन्धन गानना ही पड़ता है। 


३२ भारतीय तथा पाइन्ात्म रंगमंच 


ऐसे नाटकों में ताठककार को इतपी रवतंत्ता तो मवध्य रहती है कि वह साथक के 
चरित्र के घिकास के लिए स्वतत्न और सगत कथा तथा सर्भावित प्रारांगिक घटनाओं 
और पात्रों की कल्पना कर ले अथवा इतिहास में जिन बातों का पेश संकंत भर हो 
उनके लिए पात्रों और घटनाओं की योजना कर छे, कि्यु उो यह जधिका २ सही पि। 
वह उसके इतिहासगत चरित्र की भी घलट दे। उसका परतेण्य यही है कि पह शेपि- 
हासिक या पीराणिक नाटकों के वृत्त और चरित्रों की मर्यादा का विर्बाए फरते हुए 
नायक के गुणों का उत्कर्ष दिखलाये। किन्तु यदि ॥तिहाराकारों गे ही किसी घहता, 
चरित्र या व्यवित के सम्बन्ध में जश्ुज्ञ या भ्रमात्मक चिर्णय रे दिया है तो उसे गप्नगाण 
उल्टने और रा त्य की स्थापता करने का भी साटवाकार को पूर्ण अधिकार ऐ । 


संघर्ष की योजना 


नाटकीय कथा प्रारम्भ करने के अनन्तर' म्ताटघाकार को कई पररपर-विरोधी 
घटनाएँ या शवितरयाँ इस प्रकार इकट्टी कर देनी चाहिए कि ज्योन्ज्या साठ्य 
के पात्र उस संघर्ष के लिए परस्पर उलझते जाये त्पों-त्यो कथामस्तु की उलआतने 
भी बढ़ती चले। गाठक में कुतूहूल की रधापता और वृद्धि कै छिए एस प्रकार की 
उलझन उत्पन्न करना भत्मत्त आवश्यक है। रवय कालिदारा ते अपने अ|भज्ञानशाकु- 
न्तल में यही फिया है। इशी उलशन (टद्वरिद्ग) मी गूनानी में 'देशिस' कहते है 
और यही त्रासद का प्रथम पक्ष माता गया है। 

ए० बूनेतिए का कथन है कि किसी नाटक के पान या काधा-०्याप)९ के स्वष्य 
तिदचय करने के लिए संघर्ष कां संयोजन अत्यस्त आवधयक है। विछिया। आार्च २ गे 
इस संघर्ष (कौन्पूलवट) को 'ऋाइसिस', बलेटन है मिल्ठन गे 'कब्दूर८' तथा कु अग्ग 
लोगो ने स्ट्रगिल' और 'अपोजिदन' कहा है। इस रांधर्ष मे कैवछ दो ही. बसोभी 
पक्ष होने चाहिएँ अधिक नहीं, बयोंकि श्रोत्ा वा दर्शक का भाव एक पक्ष बी और लिंचता 
चलता हैं और सब घटनाएँ उसे सहायता देने या उसमें बाधा देगे गे सहायक होती |। 
यह विरोध परस्पर दो व्यक्तियों मे, परस्पर एक व्यक्त या रागाण मे था एक ही' आवित 
के मन में उत्पन्न होनेवाल़े हस्द्धालाक भावों में होता है। कभी-कभी पुछ ताटबाकार 
नाटक के मुख्य संघर्ष को बदलने या घुमा देने के छिए एक वृर्रा प्रतिकधानक (काब- 
प्टर प्लोट ) या तुलनात्मवा संधर्ष जोड़ देते है अर्थात्‌ दूरारे स्तर पर उसी प्रकार का 
एक संघर्ष प्रारम्भ करके जटिछता बढ़ा देते हैं। धरो विचता (इन्ट्री) कहते है। 
इसमें विभिन्न घटनाएँ विरोधी श्ववितयों के संधर्त में परछ्तर गुंधी रहती हैं। शंधर्ष 
उत्पन्न करने के लिए ताटठककार को घटनाओं का 'तंगोग' अर्थात आकातिक प्रवेश 


नाटकफार और ताटकरचना के सिद्धान्त ३३३ 


दिखाना पड़ता है जिसके लिए बहुत-से नाटककार सभी घटनाओं को सम्भव मान हछेते 
है। किन्तु 'सयोग' केवल ऐसी' ही घटना को कहते हे जिसके सम्बन्ध में यह कहा जा 
सके कि ऐसा भी हो सकता है। इस' सम्बन्ध मे अरस्तू का मत हे कि अविश्वसनीय 
सम्भव के बदले विध्वरानीय' असम्भव का प्रयोग अधिक अच्छा होता है और वह केवल 
आरभटी नाटक (मैलो ड्रामा) में ही नही, अन्य नाटकों में भी होता हे। इसे ही कुछ 
लोगों ने दुदंव (फ़िगर औफ़ फ़ेट) कहा है। 


नांठक में भूछ या दोष की योजना 


किसी साटक में किसी भक्ठे आदमी का पतन किसी भयंकर भूल या दोष (हामा- 
तिया) के कारण होता है जो उस व्यक्त या तायक के मन के भीतरी संघर्ष से समुद्भूत 
ही और यह भूल भी या तो अनजाने हो जाय या अविचारिता के कारण जान-बूझकर 
की जाय या पूर्णतः जान-बूझकर हो ! इसके अतिरिक्त यह भूल मनुष्य की आकांक्षा 
या अपनी शक्ति का चित ज्ञाम न होने से भी उत्पन्न हो सकती है जो दुर्बेछ और दृढ़- 
चरिभ दोनों मे रंभव है। कभी-कभी आदज्ञों और इच्छाओं के दबाव से भी इस प्रकार 
की भूल संभव है। इत सब परिस्थितियों में ऐसी' विचित्र भावधारा उत्पन्न हो जाती 
है जो मुख्य पात्र को विवेक से विचलिए कर देती है भौर उसी से 'प्रतिचन्रीय भासद' 
(द्रेजेडी औफ रीक्वौयल') की सृष्टि होती है जिसमें नायक की अपनी भूले अपरिहायें 
रूप से उसके विनाज्ञ की साम्रग्री इकद्ठी कर देती है। 


चरमोत्कर्ष (क्लाइमेक्स') 


अधिकाश ताठकों में बाह्य और आन्तरिक दोनो सघर्पों का समन्वय होता है। 
इस संघर्ष की स्थापना के लिए कोई विरोध का कारण और लक्ष्य अर्थात्‌ नाठकीय॑ 
हल्ह उत्पन्न करतेवाली घटना होनी वाहिए, जिरो 'उस्तेजनात्मक वेग” (एक्सा्शटिंग 
फोर्स ) कहते है। इन्ही सघर्ष की घटनाओं को मिलाकर यूरोपीय ताठकों के सवि- 
धानक की' रचना की जाती है और इन्ही का निर्णयकारी' स्थल नाटक का चरमीत्कर्प' 
(बलाइमेक्स) होता है। किसी नाठक या कथा में बह कार्य या वह परिस्थिति ही 
चरमोत्कर्ष कहुलाती है जहाँ से ताटक की घटना सहूसा दूसरी और मुड़ जाय। नाटकीय 
राघष का यही निर्णयात्मक स्थलू होता हे। पाच अंक वाले नाटक में यह परिरिथति 
प्रायः तृतीय अक के आसपास उत्पन्न होती है और भारतीय नाठ्यशास्त्र के अनुसार 
प्राप्त्याशावस्था में होती है। चरमोत्कर्ष का उत्पादन करनेवाली इस परिस्थिति को 
खूटा' था फान्सीसी भाषा में बलाउ' कहते हैँ जिस १९ सम्पूर्ण कथा या आगे की शेष 

रे 


३४ भ्रारतीय प्था पाइचात्य रंगमंच 


कथा लटकती' रहती हे और जिसावा परिणाग जानते के लिए खोता गा पाठक सास 
रोककर उत्सुकता-पुर्वक प्रतीक्षा करते रहते हैं। 


विषभावसर (क्राइसिस ) 


दन्द्र को अत्यन्त प्रबल करतेवाली उत्त परिस्थिति फो बद्वाहिनी (ऐपितारिरा) 
कहते हैं जो कथावस्तु या संविधानक में बेग और दावित भरवार पैसे भरमोत्फर्ष को 
ओर बलपूर्वक ढकेल ले चलती है। इसी परिरिधात को विभमावसर (कार्ीसस) 
कहते है जब ताटकीय कथा की विरोधी शवितयाँ अन्तिग बार लश्कर निणैयात्फ 
स्थल या चरमोत्कर्प (कलाइमेक्स) की ओर बढ़ती है। एसी के आधार पर (विषमा- 
वसर नाटक' (ड्रामा औफ क्राइसिस ) लिखे गये जिनमें मुरुय दुघेठना भाटक की फथा 
प्रारभ होने से पूर्व या नाटक के प्रारम्भ मे हो चुकी रहती है और जिराका ज्ञात 
पात्रों को चरमोत्कर्ष के समय होता है। ऐशे ताठका विकास-गरतिक साटका (ड्रागा 
औफ़ डेवलपमेन्ट) कहलाते है जिनमें प्रारम्भ से लेकर अच्त तक राघपे चछता रहता 
है, जैसे अभिन्व-भरत का अजस्ता' नाहक। एशी विषम अबरार की सोजना क॑ लिए 
फ्रास में आकस्मिक हृदय-मन्थन' (कप दे थिएन्न) की अर्थात्‌ लाहक में जचता के दस 
को उद्दे लित करने वाला कोई भी आकर्षक या रोमांचका री पृष्य रखते की पैरा भरी 
ओर इसी आधार पर फ्रांस में अत्यन्त नाटकीय तवाब के रमल को और जत्मत्त रफज 
नाक को भी कप दे थिएंत्र' कहते छगे। 


उलझन और सुलझन 


चरमोत्कर्प के पदचात्‌ नाठक की उलझन (कौरिप्हनेक्षत) का पक्ष रागाणा हो 
जाता है ओर उसकी कथा सुलुझन (डिलूबग्रेन्ट] की ओर धूग जाती है जहाँ बाहत 
की उलझने दूर होने लगती है और नाठ्कीय कथा उपराहार शी और बढ़ सने 
लगती है। अभिज्ञानश्ाकुन्तल् के अन्तिग दृ्य मे भरत को. शिह वे, नच्चे कै साथ गेल 
हुए दिखाना उसी सुलझन का प्रारम्भ है। 


दृष्काण्ड (कतास्त्रोंफ़ी ) 


$'खान्त नाठकों में जब चरमोल्प के तत्काल पद्चात्‌ गाठक या बु।शगग अन्त 
या दुष्काण्ड (कतास्त्रोफ़ी या कैठेस्ट्रोफी) अर्थात्‌ नायक था नायिका था अर अधता 
नाटकीय सघर्ष समाप्त करनेवाछी घटना होती है, उरे विर्वहण ( डितृव फैट या अरे" 
बलिंग) कहते हैं। इसे धारा-परिवर्तन या चरगोल्र्प (कलाएमेवरा ) गे अधि परि- 


साोटककार और नाट्फरचना के सिद्धान्त ३५ 


णाम की ओर लुढकने की क्रिया को प्रपतन क्रिया (फौलिग ऐक्शन) कहते है और जब 
नाटक में उपस्थित की हुई सब कृठिताइयों और उलझसने दूर करके माटक का उपसहार 
स्पष्ट कर दिया जाता है तब उसे फलागग कहते है। 


नाटक के चार भाग 


ताटक रचता के इन सिद्धान्तों के आधार पर पाइचात्य देशों मे नाटक के चार भाग 
माने गये है >-१. प्रोतासिस (प्रारम्भ), २. एपितासिस' (परिणाम की ओर ले जाने 
वाला मुख्य काम ), २. गतास्तासिस (घरमोत्कष तक उठा देने वाला व्यापार) और 
४. कतास्त्रोफ़ी (दु.खमय अन्त) । 


चरमोत्कर्ष - ( क्लाड़मैक्स) 





अन्तिम द्विविधाका क्षण 


ही बन्द गग मोमेट आफ सास्ट गण 


या £/ 
५) 
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गुस्टाव का पिरेसिड 
जर्मन उप्यास-कार फ्रेठाग गुए्टठाव मे नाट्य-कौरल' (टेकनिक-डेस ड्रामास, 
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१८६१) नामक ग्रन्थ में पांच अंकवाले ताटक की रचता फो रपरथ समझ हे के लिए 
यह त्रिकोण (प्रिमिड) बचागा हे जिसे ब्यापवा रूप रो जग रीका और गू्‌ शप के चाटक- 
कार गान्य समक्षते है। 


भविष्यवाणी (प्रोफ़ेरी) 


नाटक में कभी-काणी भविष्यवाणी का और पत्र अवृद्य गषितयों का भी प्रयोग 
किया जा राकता है जो मनृष्य के अधिकार रो परे है। अतः पका फोम फैल भनिष्ण 
के लिए वचन देना मात्र नही है। ताटककार चार प्रकार से पनका प्रयोग %र सकता 
है--१. भविष्य में होनेवाली घटना के लिए शाधारण संफरेत, जो किसी प्रकार 
व्यवस्थित रुप से पूरा किया जा सकता है और जिशमें भावी योजगां को जागगे- 
बाला कोई व्यकित अथवा भविष्यववता ही सूचना दे देता है, जरी जुजलिगम रीजर 
के प्रथम अक मे एक भविष्यववता आकर वाहु जाता ह++गार्न फे अध्य थे 
सावधान ।' २. पहले हो चुके रहनेवाले कार्प की शूचता देता, जिगका छत 
शर्तें: उद्घाटन ही ताक का विकास करता चलता है। ३. ऐसा सतत्त जी शुपे 
में आह्या-जनक प्रतीत हो किन्तु वास्तव में सिध्या हो, जैगे मेक बंध में भु३७ (पिच) 
का यह वचन कि स्त्री से उत्पन्न कोई पुण्य गैकबेथ को हानि पहीं पहुँचा 
सकता। ४. ऐसी भविष्यवाणी जो स्वत: अपने को राह्म करा देती है, जैरे छपी 
मैकबेथके होते हुए चुईलों (वितेज) के वन घठनाओं को ए। प्रकार चछाते ऐ कि थे 
सत्य हो जाते है। इनमे रो अच्तिम प्रकार सबसे अधिक नाटकीग होते है कैप हुपों! 
उदाहरण कम मिलते है। वास्तव गे भविष्यवाणी का प्रयोग एसी से भाहू जिम 
प्रकार भी किया जाय, बह नाठकीय युतूहुल को तिरचव ही भप्ट कार डाछपा है और 
दर्शक उस भविष्यवाणी को सूत्र गानकर घटनाओं के परिणाग को कल्पना हर 
लगते है। 


देश-काल की योजना 


नाटककार को बहुत सावधान होकर देखना चाहिए कि ताटक गे कही कोई ऐसी 
बात न आ जाय जो वर्ण्य युग या सप्ताज की प्रकृति रे भिन्न हो, जैसे शेमरपिगर ने 
अपने जूलियस सीजर ताटक में घड़ी की चर्चा कर दी। इसी प्रकार किसी ऐसी बाते 
का ने तो पहले ते आभास दे देशा श्राहिए और मे किसी गेरो भागी कार्य का परिणाएं 
पहले से मान लेता चाहिए जिसकी वास्तविक रंगति आगे प्रकट होने वाष्ठी हो। गहू 
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पूर्वाभास (प्रोलेप्सिस या प्रोकोनिज्म) नाटक का बहुत बडा दोप होता है। इसरो 
नाठकीय कुतृहरू की हत्या हो जाती है। 


पर्चावर्तन कौशल 


आजकल नाटक॒कारों ने प्रायः चल-चित्नो रो पश्चावर्तत कौशल (परलेद बैक टेक- 
तीक ) ग्रहण कर लिया है कि ताठक का आरम्भ किसी प्रमुख घटना के अन्त था मध्य 
से किया जाय। जैसे न्यायालय का प्रदर्शन करके फिर सहसा रगमंच पर अँधेरा करके 
न्यायालय में विचार के लिए प्रस्तुत की जाने वाली घटना दृश्य-परिवर्तत करके दिखा 
दी जाय। कभी-कभी जब कोई पात्र अपनी पिछली घटना सुनाता था स्मरण करने 
लगता या स्वप्त में देखने लगता है उस समय भी इस कौणलछ का प्रयोग किया जा सकता 
है। इस प्रकार के नाटको मे जिरा स्थल से नाटक या कथा में सीधा कार्य प्रारम्भ हो 
जाता है उरो प्रारम्भ-सूत्र (पौइन्ट औफ़ ए टेक) कहते है। 


मौन का प्रयोग 


कुछ नाटककारों का मत है कि नाटक मे 'रगमच पर मौन' (साइलेस औत दि 
स्टेज) के लिए भी विधान रखता चाहिए। इस मौन से नाटक का दुष्य भी प्राराभ 
किया जा सकता है, आगे आनेवाले दृश्य का सकेत भी किया जा सकता है और किसी 
विशेष क्षण पर मौन का विधान करके, संवाद रोक कर या सवाद के बदले केवल अभि- 
नेताओं की विशेष मुखाकृति और उनकी चेष्टाओं से ही बहुत-सा अर्थ व्यवत कराया 
जा राकता है। जैसे किसी उदार व्यवित से उसके निर्धन' ही जाने पर कोई आकर परा- 
मर्श दे कि आप हाथ रोककर दान दीजिए, इस पर वह मौखिक उत्तर के बदले केवल 
मौन होकर रह जाय, लम्बी सास ले या उसकी ओर देखकर मुस्करा भर दे जिसका 
यह अर्थ होगा कि अब यह करो सभव है। इसका दर्शकों पर बहुत गम्भीर प्रभाव पड 
सकता है क्योकि मौन से उनके सन मे तत्काल एक तनाव उपस्थित हो जाता है और 
उनके मन में यह कुतृहल जागरित हो जात। है कि आगे क्या होनेवाला है। इस मौन' 
से दर्शक की भावना और मानसिक वृत्ति गम्भीर हो जाती है, जैसे बतवास के समय जब 
सीता और लक्ष्मण के साथ रामचन्द्रजी राज-भवन की रीढियो से धीरे-धीरे उतरते 
है तो जनता देव-दुविपाक के अपरिहार्य विधान से विकंपित होकर 'हाय' कर उठती 
है। इसी लिए आन्तोन चेखव और हाउप्टमान मे अपने नाटकों में नाठकीय व्यापार 
कम देकर गम्भीर गरानस वृत्षि के मौन-प्रदर्शन का अधिक विधान किया है। 

रंगमंच पर बहुत-से छोगों का था मूँह ढके हुए हत्यारों का भौत्त प्रवेश करना, 
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दर को पर बहुत प्रभाव डालता है। किसी पट ता के फछ तसरूप रगगच पर वागक गा 
किसी प्रधात अशिनेता का चिन्तायुवत होफर टहलुपा, बंक जाना, [लडकी लीऊतना और 

बन्द करना, कक्ष की सागग्री इधर-उधर फरना, गिगरेत जलाकर गया देगा, "मान से 
किसी चित्र को देखते रह जाता, मूँह फे २ छेवा या हाथ घठा भर पैता आदि गौत फियाओं 
का रंगनिदश देकर नाठककार अपने याहक मे बड़ी राजीयता और भगापक गशभी सता 
उत्पन्न कर सकता है। प्ररिद्ध गतोविश्छेषणशारभी शिगमण्ण फ्रोसत ने अतासा है कि 
प्रसिद्ध अभिनेत्री इलियोन्योरा इयूज' मे अपनी भूमिका मे रवसे रिसी गौच रगैततातधक 
चेष्टाओं का समावेश करके अपना अभिनय गरभीर और प्रगावक्ञाली बता जया भा। 
यों तो चाटूयप्रयोवता और अभिनेता भी गौन के ऐसे रथऊी का प्रयोग कर ऐसे ऐै, फिर्तु 
अच्छा यही है कि नाटककार स्वयं ऐसे रधलों का निर्देश कर दे जिल्ते अभिनेता अपे 
मुखज अभिनय के द्वारा ही प्रदर्शित करके एष्ट प्रभाव उत्पन्न कर गके। मानसिक 
संघर्ष, प्रसन्नता और सन्देह की अभिव्यवित शब्द की अपेक्षा गौत रो अधिक समनत होवार 
व्यक्त ही सकती है। विशी बात को गुनवार मौन धारण करता, रंगगच को रह्गगय 
व्यापार के अपरितित भंडार से भर देता है। इतगा हो नही, फभी-फ्भी भौत (वात 
से नाटक के चरमोत्कर्ष (क्लाइगोक्रा) की भी सिक्नि की जा राफती है। 'सन्येहारणव! 
(रास्पेक्ट) लासक ताठवा में एक गहिछा पर राच्देह किया जाता है कि उसे पी गलपन 
की अवस्था में एक कुल्हाड़ी से विशी' की हत्या कर दी है। अभियोग चछो पर वह 
भुवत हो जाती है, किन्तु अन्तिम परदा गिरते रो पूर्व बहू किसी पर भद्रा हो जाती और 
कुल्हाड़ी उठा लेती है। इस क्रिया में कुछ भी रपष्ट नहीं कहा जाता, #सतु गर्शक पे 
से ही भाँप ढेते हैं कि हत्या इसी ते की है। 


इतिवृत्त और संविधानक 


माटककार का सबसे बडा कौशल संविधानक था के धावरतु के भ्रथन मे है। फथा 
या इतिवृत्त में जो पात्र, स्थान, घटना और परिणाग सागनः चार अग हीते है थे ही. 
संविधानक में भी रहते है, किल्तु संविधानक में कथा पी अगेक्षा पाश्र अभिक या कम हो 
सकते है, या स्थान-योजना के कम में परिवर्तन ही रकता है, घटनाएं अधिक, फाग या 
परिवर्तित हो सकती है और परिणाम भी पूर्णतः बदला जा राषता है। कथा ) सदि 
नायक स्त्रेण और कायर हो तो ताटककार इस कोशल रे कथावरतु की रचता फर 
सकता है कि नायक की स्त्रैणता पर ही भ्रद्धा ही, उराकी कागरता परापे! नरिय ॥ लिए 
आवश्यक और अनिवार्य प्रतीत हो। अरस्तू में तादकीय क्रिया भा ्यापार को ही 
तासद का प्रधान सिद्धात और आता भाना है। इसका यह अथ हुआ कि रॉबिधागव 
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(कथा-वस्तु) की रचना ही ताटक-रचतना का मुख्य कौशल है। यह रचना-कौशल 
आठ बातो पर अवलम्बित है--- १, लायक या नायिका के प्रति नाटककार की विशेष 
अभिरुचि, २. कथा का विपय, ३. प्रदर्शत करने का ढंग, ४. रंगपीठ, ५ अवसर, 
६, नाठक का विस्तार, ७, जनता की रुचि और ८, नाठककार के अपने सिद्धात । 
ये सब बाते मिक्कर नाटक की कथा-वस्तु का ढछॉँचा बनाने में योग देती है। आजकल 
वेज्ञानिक साधनों मे हमारे रगपीठ को इतना सम्पन्न कर दिया हे कि नाटककार को 
और भी अनेक प्रकारों से संविधानक रचने की सुविधाएं मिरू गयी है। 


तीन एकत्व (श्री यूनिटीज़ ) 


अरस्तू ने अपने काव्य-शास्त्र मे घोषणा की है कि भासद में साटय-व्यापार का 
एकत्व हो अर्थात्‌ नाठक में एक ही कार्य हो। उसने कहा है कि नाटक की कथा में 
किसी एक ही कार्य का और उस कार्य के भी पुरे अश का अनुकरण होना चाहिए। उस 
कार्य से सब अग इस प्रकार से व्यवस्थित हो कि यदि उनमे से एक भी इधर-उधर कर 
दिया जाय या निकाल लिया जाय तो वह पुरे का पूरा भिन्न प्रतीत होने छगे और परि- 
वर्तित हो जाय ।' अरस्तू ने यह भी कहा है कि नाटक से एक ही रामय का वर्णन होना 
'नाहिए। इस सम्बन्ध में उसने इतना ही कहा है--त्रासद सूर्य की एक परिक्रमा मे 
ही' अपगे को परिमित करने का प्रयत्न करता है था इरासे थोडा अधिक भी हो सकता 
है।' इसका तात्पर्य यह है कि ताटक में किसी एक समय का कार्य दिखाना चाहिए, 
भिन्न समयो का तही । उराने यह भी कहा है कि 'नाठक मे एक ही स्थान का कार्य दिखाया 
जाय! अर्थात्‌ एक ही स्थान पर कार्य दिखाया जाय, कई स्थानों पर नही । इस सम्बन्ध मे 
उसने इतन। ही सकेत किया है कि महाकाव्य की तुलना में त्रासद की कथाएँ अत्यन्त 
छोटी और थोडी' परिधि में व्याप्त होती है।' पुन््जागरण काल (१५७०) में कास्ते- 
लबेत्रो ने कार्य (एक्शन ), समय (टाइम) और स्थान (प्लेस) के तीनो एकत्वों को 
क्रमण, सजा कर उनकी परिभाषा बना दी और यह माना जाने लूगा कि अररत्‌ ने इन 
तीन एकत्वो का वर्णन ही नही किया है, वरन आग्रहपुर्वंक सब लेखको को उन्हें नियमित 
रूप से मान लेने के लिए बाध्य भी किया है। उदात्तवादी-सम्प्रदायवालों (वलासि- 
कलिस्ट्स ) ने तो यह घोषणा ही कर दी थी कि अरस्तू यह्‌ चाहता था कि किसी भी नाटक 
का मादय-व्यापार एक, अख़ण्ड और पूर्ण हो जिरागे चौबीरा घण्टे का ही कार्म-व्यापार 
हो (कुछ लोग छत्तीसा घण्टे का भी मातते है।)और 4४य भी एक ही' भपरिवर्तित रहे 
अथवा कग-शे-का एक सगर की परिधि तक ही परिमित हो। स्पेत्न गें छोप हछि वेगा 
(१६०९) ने घोषणा की थी कि जब गुझे कोई नाटक लिखता हीता है तो मैं इन ताठ- 
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कीय एकत्वों के नियम को छ; तालियों मे बन्य कर ऐता | और जनता से पश्षसा भाएगे- 
वाले लोगों की कला के अनुसार छिखता हैँ।' उसके थीहे ही वर्षों पीछे एस सारता बत 
समाधान करते हुए मोलिए ने फ्रांस में यह प्रष्ष किया था कि धया गाटक रुचता के सब 
तियमों से बड़ा यह नियम नहीं है फि दर्शकों को प्रसाक्ष किसा जाग ?' उसने अपने एव 
पात्र के मुंह रो कहुलवाया है कि 'जहाँ तक मेरा साबत्त है, जब फोई घातक ऐसी) पर 
उसकी ' बात मुझे प्रभावित करती है और मेरा पूर्ण गग-बहलाव हो जाता है, पत्र मी महे 
नही पूछता हूँ कि मुझ्नरे भूछ तो नही हो गयी और अररतु के निगम गुण सँसगे गे रोके 
तो नही है।' वास्तव में ये तीन एकत्व के नियम! अरहतू फे यहिष्ण थे भी नही और 
न इन तीनों में बॉधकर ताटक का राविधानया रखा ही जा सकता है। कैशल एकाकी 
नाठकों में इतक! तिर्वाहू सम्भव है और एकाकी' नाटक वारतत मे नाटक सही, साटवी 
के पुछल्ले है। 


रंगमंच का अनुभव आवश्यक 


किसी नाटककार को यह गहीं समझता चाहिए कि घर मे वैदगार उसे जो कछ 
संवाद अंक और दृश्य में विभाजित करके रंग-निर्देश के साध लिख दिगा है बह भाटव। 
ही गया। किसी भी रचना को साठक बनाने के लिए पहू आवदगक है कि चाएककार 
को रागमंच का प्रत्यक्ष और चिर॒कालिक अनुभव हो, अध लि घह या तो किसी बाहग- 
मण्डल्ी में अभिनेता रहा हो या उसने नियमित रूप से वाट्यक्षाला, वाट्धशारत्र और 
नाट्यसाहित्य का अध्ययन किया हो या उसकी, शिक्षा पायी' ही। गया कि जब तथा रंगाए पे 
'ग मत्यक्ष अनुभव नहीं होता, तब तक कोई भी व्यवित गाठक गहीं छिप गाता, पो दि; 
ताटक लिखते समय नाटककार अपने पात्रो के धारा जो संवाद कहलाता है और उतने 
अभिनय के लिए रंगनिर्देश देता है उसे अपनी पह्पता की आँणों से १हं रगंगंत पर 
देखता चलता है कि उस संवाद को अभिनेता किस प्रकार कह रहा है, रग-पिर्देश की अत 
सार कैसे अभिनय कर रहा हे और दर्शकों पर उसकी कया प्रतिक्रिया को र्षी है। णो 
व्यवित स्थय अभिनेता नही रहा होता और जिशे रंगगंध फा अनुभव नहीं हांता वह ४स 
कार की कल्पना ही नहीं कर सकता और जब कफहपना नहीं कर सकता तब यह साहक 
की रचना भी नहीं कर सकता। 


बेठकी नाटक 


इधर मुछ लोगो ते पढ़ने योग्य साहित्यिक मांठकों कौ नाटक (ड्राजा) भीर 
लेलने-योग्य सर्वबोध नाठकों को से या मंच-खैछ (पड़े था रहेज 'छि) बाहुता प्रारा भ 
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किया है। किल्तु नाटक तो नाटक ही होता है अर्थात्‌ उसमें काव्यत्तत््व्भी होना चाहिए 
और दृश्य तत्त्व भी। छलित और लाक्षणिक भाषा-शैली से लदे हुए रांवादों की दृश्यों 
में विभाजित करने मात्र से कोई रचता ताटक नही कहुला सकती'। वास्तव में वही रचना 
नाटक कहला सकती है जो इस कौशल से लिखी गयी हो कि अभिनेता अपने अभिनय के 
द्वारा उसे रंगमच पर लोगों के सम्मुख प्रस्तुत करके उनके हृदय में रस की निष्पत्ति 
करे। इसी लिए कुछ छोगो का गत हे कि अभिनेय नाटक वह हे जो नट-सिद्ध (ऐक्टर 
प्रफ) हो अर्थात्‌ वह चाहे जैसे अभिनेताओं की दे दिया जाय, वह सफल हो। आजकल 
इनसे भिन्न वे पठनीय नाठक (क्लोजेट ड्रामा) भी हे जो खेले जाने के लिए नहीं, पढे 
जाने के लिए ही लिखे जाते है। किन्तु इस प्रकार की रचनाएँ नादय की श्रेणी' मे नहीं 
रखी जा सकती। उन्हे ताटकीय कथा' कहा जा श्कता है, नाटक नहीं। ताटक की 
रचना होती ही' इसलिए है कि वह खेलकर दिखायी जा सके । 


नाठक की परिभाषा 


भरत ने अपने नाटयशास्त्र में दो स्थानों पर नाटक की परिभाषा दी है। इयकीसवे 
अध्याय में उन्होंने कहा है-- 


पस्मात्स्थभाव संहृत्य सांगोपांगग्तिक्रमः । 
अभिनीयते गस्यते च तस्माहँ नाटक स्मृतम्‌ ॥ 


[क्योकि माटक में सब अग्ों, उपागो और गतियों को क्रम से व्यवस्थित करके 
उसका अभिनय किया जाता है जर्थात्‌ उसे दर्शको तक पहुँचाया जाता है, इसलिए उसे 
नाटक कहते है।| सभ्हवे अध्याय के अन्त मे उन्होने पूरी व्याख्या के साथ नाटक की 
पहचान बतायी है-- 


मुदुललितपवार्थ,... गृठब्ाब्वार्थहीन 
बुधजनसुखपोस्य बुद्धिसन्नृत्तयोग्यम्‌ । 
बहुरसकृतमार्ग. सन्धिसम्धानयुतत 
भ्रवति जगति योग्य नाटक॑ प्रेक्षकाणाम्‌ ।। 


[जिसमें कोमलछ तथा ललित पद और अर्थ हों, गूढ़ शब्दार्थ न हों, जो विद्वानों को 
सुख देने योग्य हो, णिरो बुद्धिमा नू सेल सकें, जिसमें अनेक रणों के प्रदर्शन के लिए भवकाश 
हो, जिसकी सब संधियों के जोड दीक हों, वही प्रदर्शत के छिए श्रेष्ठ घाठक होता है। | 
भर्थात्‌ भरत ने सरस और सरल राबाद, सुखदायक कथा, अभिनेता, रस तथा रचता- 
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कौशल को ताटक के लिए आबद्यक माना हऐै। जगिवत भरते वे भी जप जशिनव- 
नादयज्ञास्त्र मे नाटक की यह सर्वश्रेष्ठ तवा पूर्ण परिशगा थी ऐ 

| “किसी प्रसिद्ध या कल्पित कथा पे आधार पर पाहसकार तारा रचित रचना मे; 
अनुसार तादब-प्रयोवता हारा सिलागे हुए बट जब बष्षफों के साजूत ज|भतय, सगाद 
तथा रांगीत आदि के द्वारा प्रश्षफी फे गत) 'रश पत्पप्त करना फए जुक। (९ है। |. 'ैं, 3गका 
मतो विनोद करते तथा उदय विधोद रे उपदेश जौर गभःशांपि पदाच करते $॥ तब घह 
सम्पूर्ण प्रयोग ही नाटक था झपक पहलाता है।" 


ताटक के दो पक्ष 


नाटक के दो पक्ष होते ह--काव्य-रचना और प्रयोग । ४रां साध्य ऐ रग, साधन है 
अभिनय, रावाद तथा सगीत भादि, निमित्त है बढ़, भोगत। हैं पक, आधार है कथा और 
इन सबका संयोग करते वाले है लादूयकार जौर नादय-पयोवता | ४नो मे भाहुगवगर 
तो संविधानक (कथावरतु ) , संधाद और गीत रतवा करके अभितस गानच्मी रत निर्दश्ष 
करता है, भौर नादूय-अयोक्ता उस रचता फे आधार पर रगभीट की | गतरशा मे। २ ॥, नटी 
को शिक्षा देकर, उन्हें. अभिनय, संवाद और रांगीए तिल्लावार बशैका के सा। धरा उनका 
प्रयोग कराता है। अत' नाटक के दो पक्ष होते ऐै--(१) रुभवा और (२) भगीग। 


नाटक सुखान्त हो या बु:खान्त 


भरत ने अपने त्ताट्सक्षास्त्र में मादक को रुशाश्षगग्‌ (रु ऐी वाता हे भरा ) 
बताया है। मधुरेण समापयेत्‌ (अन्त गधुर हो) की भावता भी 8।गी पते प्लैकर 
हमारे संस्कार में पड गयी है कि अमंगलछकारी' परिणाम की ओर हभारे का गए प्रपृत्त 
ही नही हुए। इसी लिए भारतीय नाट्य-रचना पर यथार्धवादियों की एक यह भी बड़ी, 
आपत्ति है कि साधारण जीवन में प्रायः प्रोक गनुष्य का जीवन पु.शाय ही विधाई 
देता है। अतः वे कहते है कि शत्यनिष्ठ छेखक को सत्य की रा के (गे के (5४ ही 
दु/लमय जीवन का वारतविक रूप उपस्थित करना चाहिए।। एक गए भी प्रश्न हे फि 
स्वयं भरत ने जब कहा है कि नाटक मे राभी अवरधाओं का अनतुपारण दिावा जायगा तव 
उन्होने ही यह व्यवरथा क्यों दी कि--न वधस्तश्र स्यात्‌ यन्न तु नाग्कः स्यात्तः (प्रसित्ष 
नायक का वध ताटक मे नहीं दिखाना चाहिए ) घत्तर यह ऐ कि बाढता का उहृप्ग 
तो जत-मन रंजन है। जन-मत्र रंजन उसी व्यापार रे होगा जिराते' अन्न एकड़ के! लिए 
पीड़ा, बाधा, विपत्ति आदि का गिधान होने पर भी एरावा अर ह_पाग ही। हम छीग 
पाधारण जीवन मे तो अनेक प्रकार के हुःशगस अनुभव परते ही ऐ भीर धरा भरकाग 
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दु'खसमुदाय से छटकारा पाने के लिए कुछ क्षण अपना मन किसी दूसरी ओर रूगाकर 
जी बहलाने के लिए रगशाला में जाते है। वहां जाकर भी यदि वही सब देखने को 
भिले ती हमारा जीवन बृहत्तर नरक बन जायगा। इसी लिए दु'खात्मक जन्त हमारे 
कवियों ने भ्राह्म नही किया। 


दूृ:खान्त नादक क्‍यों नहीं 


कुछ लोग ऐसी कोमल प्रकृति के होते है कि वे भयानक दृश्य सह नहीं सकते। 
किसी की हत्या या किसी की' विपत्ति देखकर उनके धेयें और साहस का बाँध टूट जाता 
है और वे अधीर होकर या तो रंगशाला में ही रोने लगते है या मूच्छित हो जाते है। 
अत' लोक-हित की दृष्टि से भी कोई छोक-विषाद का व्यापार अथवा दु'खान्‍्त नाटक 
त्याज्य है। दु.खान्त नाटक का सबसे बडा दोष यह होता है कि उसमे इंष्ट या प्रिय 
नायक या सद्वुत्त की हत्या और दृष्टो की विजय दिखायी जाती हे। यह विजय चाहे 
जितनी स्वाभाविक और अपरिहार्य हो, किन्तु दर्शकों के मन पर इराका सबसे बुरा मान- 
सिक प्रभाव और संस्कार यह पड़ता है कि जीवन में सज्जनता का कोई महत्त्व नही है, 
राज्जन लोग दुष्टों के हाथ के खिलौने होते है, सत्य के आगे अरात्य की विजय होती हे 
और अन्याय' के आगे न्याय घुटने टेक देता है। ऐसे दृश्य देखकर लोगों का आत्म-विश्वास' 
शिथिल हो जाता है, न्याय और सत्य मे श्रद्धा नहीं रहू जाती, पशुबल और स्वेच्छा- 
चारिता को ही वे वास्तविक शक्ति मान बैठते है और उनका परिणाम वही होता है जो 
यूरोप में रहा हे कि अहिसा को धर्म गाननेवाली ईसाई जातियाँ आज विश्व-संहार के 
लिए कमर कसे बैठी हैं। इरा गहान्‌ नैतिक कारण से भी दु.खान्त नाटक न लिखना 
चाहिए, न दिखाना | 


दुःखद परिणाम आवश्यक नहीं 


अरस्तु भी भयावक या त्रासजनक कार्य दिखाने के पक्ष में तो है, किन्तु माटक को 
त्रासद बनाने के लिए नायक या। एृष्ट पात्र की' हत्या कराना बहु आवश्यक नहीं 
बताता। जिन चार प्रकार की त्रासद अवस्थाओं का उसने वर्णन किया है उनमें 
से उसने चौथी' अवस्था को ही श्रेष्ठतम बताया है, जिसमे अभिज्ञान या पहचान हो जाने 
के कारण भयानक परिणाम होते-होते एक जाय । इराका अर्थ यही होता है कि अरस्तृ 
ब्रासजनक तथा भयानक रिभति उत्पन्न करने के पक्ष में तो है, किन्तु सदा दुखद अन्त 
करने के पक्ष में नही है। 

जहां तक त्रागात्माक तथा भयानक घटनाओं के सन्निवेश की बात है, उसमें तो 


४४ भारतीय तथा पाइचारप रसमसंस 


हमारे ताटक भी पीछे वही है। गाछठतीगायव वाहक मे माछ्ती का धन करने को 
कापालिक तैयार होता है और गुच्छकटिक गारक में नाण्दत के लिए शी का विधान 
होता है। ये अवस्थाएँ कप गारा-जवक सा भयातवक वही है। ॥नके अधि। स्वत प्याथोग 
या डिस-जैसे रुपकों और पपस्णको ते पुछ ऐगे भी ऐ जितग सार काट, भगातफ 
कृत्य, अभिचार, मंत्र-तन तथा सुद्ग जादि का ही सर्णच होती है। विन्‍्धु उतभा सत्र होंगे 
पर भी घनका अच्द सुखाभित ही होता ऐ। जहाँ जररतु चौचे भका * को स्वत जर्भात्‌ 
भयानक काण्ड होते-होते राहरा' पहचान थे का रा वाटक सुलाप्त करते को सपेश्ेष्ठ राग- 
झता है, वहां वह यूनानी साहित्य के सरकार से प्रभा विए क्ीने तथा ४ त्लरा भी रक्षा का 
पक्षपाती होने के कारण बलपूवंक, अरवाभाविक रीचि रे पटक को सू् से रामाणत 
करने के पक्ष में नहीं धा। उराका कहना है कि प्राय! दर्शकों की दुर्तछतां का पक्षपातत 
करके कवि अपने भाटकों का अच्त सुखघग करते है, फिस्सु रह बड़ा भारी दोप है और 
ऐसे अन्त केवल प्रहसनों के लिए ही उपयुगत होते है।' [कु सह गत ही +% नहीं है। 
ऊपर जो भनेक नैतिक तथा मनोवैज्ञानिक कारण दिये जा भुके 3 'उत्तकी दल रे ताटव 
को दु'खान्त नहीं करता चाह्ति। | 


ताटक की परीक्षा 


नाटक-रचना की उपेक्षित राभी विधियों जौर विधवा का पालव फेर ते पर 
भी ताठककार को यह नहीं शाणक्ष छेता चाहिए कि उत्तका ताढक पूर्ण हो गधा, वर्याकि 
नाटक की सफलता का रबरूप बुछ तो प्रशिक्षण-वाठ अर्थात्‌ अभिगेताओं हो सिशाने 
के समय ही स्पष्ट हो जाता है और शेष गाएक मेलगे और प्रयोग करते प+ होता है। 
प्रशिक्षण के समय तो यह भात होता है कि कहाँ संबाद शिकथिल है, कहाँ जभिवस ॥ गति 
नही है, कहाँ दृष्य बढ़ाना या घठाना अथवा संबाद मे गरिवर्तत फार्मा जावंहयता है। 
किन्तु यह शान प्रयोग के पश्यातू ही होता है कि कौत सा अंध् शवितहीत २छा और 
किस अंज्ञ में क्या परिवर्तत करने से वहु अधिक प्रभावज्ञाली हो समता है, अथवा को 
ता अंश लोक-शचि के प्रतिकूल अथवा शिधिल होने के कारण मिवाल देता भाहिए। 


कोशलपुर्ण नाटक 


आजकल कुछ कौशलपूर्ण नाटक लिखते की प्रथा भी. च७ पे थी है। धसके लिए 
कुछ तो रामच भी उत्तरदायी है और पुछ नाटवाकार की अपधी प्रवच्धि भी। आजकल 
एक ही दृष्य में बेले जाते योग्य, चक्रिल रंगणंस पर सेके जागे मौज, ए४॥ पृंदग बहगीटा- 
त्मक रंगमंच के मोगय, बिना तायकाया ले, बहुत तायकाी थार, गामिका-अधाने । मैंगॉटाका, 


ताठहककार और नाहकरचना के सिद्धान्त ४५ 


प्रतीकात्मक, व्यवरशायात्मक, केवछ बालकों अथवा अन्य किसी' विशेष वर्ग के लिए, 
केवल पुएप पात्रोवाले, केवल स्त्री पानोवाले, केवल बारूक पात्रोवाले, शुद्ध शिक्षा- 
सम्बन्धी, शुरू ऐतिहासिक, वैज्ञानिक, मतोविद्लेषणात्मक, वर्गवादी, सिद्धातवादी, 
प्रचारवादी आदि अनेक प्रकार के नाटकीं का निर्माण किया ज। रहा है, जिनका रचना- 
कौशल अलग-अलग है। 


ताट्य-ग्रथन को रूढ़ियों 


भारतीय पाटयशास्त्र के अनुसार नाद्यप्रथन के कुछ विशेष सिद्धांत और कुछ 
रूढ़ियाँ है जिनका प्रयोग भारतीय नाठककारों ने तियमतः नहीं वी अधिकाधिक 
अवध्य किया ही है । 


नाद्य-रूढ़ियाँ 


सस्क्ृत के राभी माठककारों ने कुछ निदिचत नाद्य-रूढ़ियों का नियमित रूप से 
पालन किया है, जैसे नान्‍दी, पूर्व २ग-प्रस्तावता, नाटकवस्तु और नाटककार का परिचय, 
कुछ गिने-चुने कार्यो का निषेध, सूजपार और नटी' का प्रयोग, रवगत-कथन और भ रत- 
वाक्य आदि बातें जी सगान रूप से हमारे सभी नाटकों में पायी जाती' है। जिस प्रकार 
हमारे गहा प्रारम्भ में पूर्व रंग-प्रस्तावना और अस्त में भरतवावय का विधान है, उसी 
प्रकार यूनानी ताठकों मे पूर्वकथन (प्रोलोग) और उपसहार (एपीलोग ) का विधान 
था, किल्तु वहा के उपसहार में वैसी लोकमगल की कामना नही रहती थी जैसी हमारे 
यहां भरतवाबय भें । उसमे तो बड़ी' छब्छेदार भाषा मे केवल क्षगा-याचना तथा 
जनता की चाटुकारी मात्र रहती थी, जिसका तात्पय यह होता था कि 'जो कुछ अच्छा- 
ब्रा है हमने कर दिखाया है। आप छोग बड़े रसिक और गुणजन्न है। आप हमारे दोष 
क्षमा की जियेगा।' इस क्षमा-याचता का तात्पर्य यही था कि रगशाला से बाहर जाकर 
जनता कुछ ने कहें, बुराई वे करे। 


पूर्व रंग 

जहा तक पूर्वरग या देवत-पूजन का विधान है बह तो प्रत्येक देदा की' अपनी-अपनी 
रूढि, अपने-अपने विश्वास की बात है। भारत की पारसी रगश्ालाओं मे भी नाटक 
प्रारम्भ होने से पहले रंगपूजा करते का और ईदइवर-विपयक स्तुति से ताहक प्रारम्भ 


करते का चलत' था। चीन और जापान में भी इरा प्रवार की पर्व रंग-क्रियाओं की' प्रथा 
है। प्रर्व॑रंग के समान ही यूनान में भी' धामिक क्रिया हुआ करती थी, क्योंकि वहां! के 


४६ भारतीय तथा पाइचात्य २गसंच 


नाठक दिश्ननुरास देवता के राग्मान मे ही रोले जाते थे। वहां बातक पारण्श करते से 
पूर्व उस देवता की भली प्रकार पूजा को जाती थी और उसके वचिभित्त व चढागी 
जाती थी, विशेष: शुरा के देवता बारबरा गे लिए तो बछि भागी ही जाती भी। 
हगारे यहां पूर्व रंग की भिया में और भी बहुत-सी फियारें शीपी थीं जिपका परिचग 
यथास्थान दिया जायगा। 


भरतावन्ा 


नाठक की प्रस्तावता मे नाठक जीौर कि फा परिचय बता भी भाजीन *द रही 
है। प्रायः संस्कृत के सभी ताटकों में ताटककारों ते तीव का प सिपिय जप्स दिया है « 
१. नाटककार का, २. ताठक की बरतु का और ३, घाठफ गेलने के! जबवगर को । 
कभी-कभी इस परिचय में ताटकवा र ने अपने परिचय के साथ अपने मु और गोप 
का भी परिचय दे दिया है और अवसर को चर्चा करो हा यह भी विर्दश कफ दिया है 
कि किस व्यवित या समाज की आज्ञा से मादक सेवा जा रत है। (से पावर की परता- 
वना से बहुत सी जिज्ञासाओं की परितुष्टि हो जाती है और चाहक का विगेषत तथा 
परीक्षण करनेवालों को बड़ी सुविधा गिल जाती है। ताक सेछा क्वी' ॥धजिए जाता 
है कि जनता उसमें रस ले और ररा तभी प्राप्त हो रकता है जब जनता उसकी कया शी 
प्रकार रामझ सके । इस लिए ताटवां गे प्रस्तावगा जन्म होनी वाह! जौर गठ परञावतता 
नाटुय-अयोवता या सूभ्रधार के द्वारा ही होती' नाहिए। नाटक की का सदि ४तती स्व- 
विदित हो कि वह प्रस्तावना के बिता ही सादा गे जा राक। ती प्रस्तावता की आतश्यकंतता 
गहीं है। यह देखा भी' गया है कि कभी-कभी लिना प्रतानता था| भारकोीं की कथा धग- 
झते में दर्शको को कोई अशुविधा नहीं होती, किस्तु यह ध्यान अतद्ग' रमाता 'पाहिए कि 
प्रस्तावना मे नाटककार या नाहुयबरतु की ही घर्चा दो, वाहक मी कला था उसका 
परिणाम न बताया जाय, अन्यधा दर्शकों की कुतूहऊ-बूलि पहले मे [व ज्ञा जागगी जौ* 
रस नष्ट हो जायगा। अत. प्रस्तावना' में ब्रतागा जाग कि भारुक की कैंचा किस 
प्रकार चलायी गयी है, उसमे वया-बगा घटताएँ हुए जौर अनका गया परिणाग 
हुआ है। 


सूत्रधार-तटी 


भस्तावना सृत्रधार-तंटी से करासी जाय या विसी भी. प्रयोवता भा लापता है क्षारो 
कृहला दी जाय, इस विषय में पाँच बातें रारण रगती' थी हिए-०« 
१. नाठवा के प्रत्येक पात्र को तो सापीद पर प्रपरिषत प्लोकर अपनी वा 4/ ॥0॥ 
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का अवसर मिलता है, किन्तु अभिनेताओं को विभिन्न प्रकार के अभिनय सिखाने-वालि 
सूत्रधार की कला देखने का अवसर जनता को प्राप्त नहीं होता । 

२, सूत्रधार ही अभिनेय नाटक के अंग-प्रत्यग ओर सूक्ष्म भेदों से परिचित रहता 
है। वही वास्तव मे नाटक का सच्चा पारसी' होता है, बयोकि नाटक की अभिनेयता के 
बह गुण परख चुकता है, इसी लिए उसे ही अधिकार है कि वह्‌ नाटक और नाटककार 
के विषय में अपनी' सम्मति दे। 

३. नाटक खेलते समय नाठक के सभी अभिनेता अपनी-अपनी तैयारी मे व्यस्त 
हो जाते है। किसी को इतना अवसर नही रहता कि वह रंगपीठ पर आकर प्रस्तावना 
करे और अपनी भूमिका भी सँभाले। अत' सूत्रधार ही एक ऐसा व्यक्ति बच रहता है 
जिराके पारा इसके लिए अवकाशञ्न रहता है। 

४, प्रत्येक नाटक का प्रयोग आरम्भ होने से पहले अभिनेताओं को तैयार होने 
में प्रायः विलम्ब हो जाया करता है। इस परिस्थिति मे ऐसा कोई एक व्यक्ति अवश्य 
चाहिए जो जनता का मनोर॑जत भी कर सके और उसके समय का उपयोग भी । 
इसी लिए वटी का भी विधान किया गया हे कि वह इतने समय में कुछ ऋतु-सम्बन्धी 
गीत गाकर या नावकर जनता को रिन्ला राके और अभिनेताओं को तैयार होने का 
अवसर दे शके। 

५, मुख्य बात महू है कि ताठक देखनेवाऊी जनता चिज्ञ नही होती कि बह क्षट 
किसी कथा का सूत्र पक सके । इसलिए ऐसी  प्रस्तावना होनी ही चाहिए जिससे माठक 
की कथा रामझते चलते में सुविधा हो । 


मिषेध 


हमारे यहा' कुछ बाते नादय-निर्पिद्ध भी बतायी गयी है। नाट्यशास्त्र के बीसवे 
अध्याय मे भरत कहते है--- 


क्रोधप्रसावशोफाः शापोत्सयोँ च्‌ विद्ववोद्बाही। 
अवृभुतसंभयवरद्ञनम जूप्रत्यक्षणानि स्यु! 

युद्ध राज्यश्रेशों सरणं सगररोधन चेव। 
अप्रत्यक्षकुतानि प्रवेदाके!ः सविधेयात्रि ॥॥ 


[ क्रोध, गागलपत्त, शोक, दाप, परित्याग, भगदड़ था खलबली, वियाहु और 
अवृभुत रस से सम्बन्ध रखने वाली बाते तो प्रत्यक्ष दिखलायी' जायें, किन्तु युद्ध, राज्य- 
पिप्लव, मरण, नगर के घेरे आदि को प्रत्यक्ष न दिखला कर केवल पनकी सूचता 'प्रवे- 
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शक' द्वारा दे देती' चाहिए।| गा हितायवर्षण के छठे पितद से वादुय निषिदय कियाओं 
को गिनाते हुए कहां गया है 


पराह्वान॑ वधों युशं॑ राग्यदेशाविविप्णय! । 
विवाहों भोजम शापोत्रगो भुध्यू रत तथा॥। 
कततच्छेधश॑ मजच्छेधमन्यक्षीशाफर भ गत । 
हयताधरपानाधि पगराशपरीधगए् 
स्मातानुलेपने चैमियेजितों मातिविस्तरः॥ 


[ दूर ते पुकारता, वध, गुण, राजाविप्छव जआपि, जिंाए, भीजग, क्षाप, परित्ा॥, 
मृत्यु, मैधुन, दन्तच्छेद, नखच्छेद, घन, भुरबत, मगर आदि का जे रा, रताप जी र जतुणेपत 
इत्यादि काम माटव मे गहीं दिखाने चाहिए। | एन दीतो मे रातसे थे हा अस्त रे गह प्रतीत 
होता है कि साहित्यदर्पणकार ने दूर से पुकारा, विधा, भोजन, शाप, परिण्याग, 
स्तान और अनुछेपन भी त्याज्य बतागे है। इन सत्र विचरणे। से ४तता रेपएट है 
तीन प्रकार के कार्य निषिद्ध गाते गसे है, १-जों साधारण ऊोगी पे भी शव के साणपे 
नहीं किये जाते, जैसे अधरपान, रति आदि। २०«जों भधकर, बीमा जोर जोग- 
हषक हों, जैसे गृत्यु। ३--जिन्हें फिसी भी प्रकार रगमच पर दितावा सभष भे हो, 
जैसे युद्ध और राज्य-विप्छव । एंग राब तिपिद्ध बातों मे दूत तन जर्वाए्‌ (र से पुकारते 
की बात सभी वाठकों में होती है। अतः राम्योप, इसी छिए भाषप्रकाशवकार और 
दृशरूपककार ने दूरात्वानम्‌ के बदले दृराष्यातग! अर्थात्‌ पुर हद का चलता पियाना 
निपिद्ध बताया है। लोक-शील और लोवागर्यादा के अधुगार सभी वैश्ों मी गए बात 
मान्य है कि स्तान, मैथुन आदि शिगाएँ गाठवा गे गही विशानी चाहिए, फिल्सु यू रोप 
में भोजन का दृश्य दिखाना या रगपीठ पर चुम्बन करना अधुचित नही समझा जाता | 
युद्ध और राज्य-विप्लव तथा नगरावरोध के वृष्यों गो लिए इतनी अधिक भूमि पाहिए 
कि उन्हें रगपी० पर उपस्थित करना अत्यन्त बुरुह वार्य है। सी प्रफार गुदा पा दृष्य 
दिखाता भी रंग-व्यवस्था की सीमा से बाहर था कार्य है। बध, गुरु आदि बीभत्ा 
काए्ड दिखाता भी मनोवैज्ञानिक और छोकथांगल की दृष्टि से उगित नहीं है। 
तात्पर्य यह है वि देश, समाज और काल के अनुबूल जो घेष्दा घृणित, छज्जाजनक, 
अश्लील, बीभत्स या भयंकर हो, जित एुषयों को रशसच पर विघ्रलाना राव गे हो 
और जिनसे छोकहित के बदले छोक का अहित होता हो! शतक विधाण शाह में 
नही करना चाहिए। 
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कथा-वस्तु; आधिकारिक और प्रासंशिक 

ऊपर बताया जा चुका है कि नाटककार का सबसे बड़ा कौदयल कथावस्तु के 
ग्रथन में है। हमारे यहाँ कथावस्तु दी प्रकार की' माती गयी हैः १--आधिका रिक' 
और २--प्रासगिक।! कथावस्तु के मुख्य व्यापार (कार्य) को आधिकारिक और 
गौण व्यापार को १्रसंगिक कथावस्तु कहते है। प्रासंगिक कथावस्तु क। उद्देश्य आधि- 
कारिक कथावस्तु की सौन्दर्यवुद्धि करता और मूल कार्य या व्यापार के विकास गे 
सहायता देना है। रूपक का फल प्राप्त करने की योग्यता ही अधिकार है और उस 
फल का स्वामी (प्राप्त करनेवाला) ही अधिकारी कहलाता है। उसी अधिकारी की 
कथा को आधिकारिक वस्तु कहते है। इस आधिकारिक वस्तु के साधक वर्णनों को 
प्रासंगिक वस्तु कहते है, जैसे रामायण में रामचन्द्र का चरित्र आधिकारिक वस्तु है 
और सुग्रीव का चरित्र प्रासंगिक वस्तु है। प्रासंगिक वस्तु से किसी' दूसरे की' भी 
अर्थसिद्धि होती है और प्रसंग के मूल नायक का स्वार्थ भी सिद्ध होता है। 

प्रासंगिक कथावस्तु के दो भेद है, १--पताका और २--प्रकरी। जब कथावस्तु 
सानुबन्ध होती' है अर्थात्‌ बराबर चलती रहती है तब उसे पताका कहते हे। जब वह 
थोड़े काछ तक चलकर रक जाती या समाप्त हो जाती है तब उसे प्रकरी कहते है। 
प्रासगिक वस्तु में चमत्कारपुर्ण धारावाहिकता छामे के छिए पताका-स्थानक का 
प्रयोग किया जाता है। 


पताका-स्थानक 


जहाँ प्रभोग करतेवाला पात्र कुछ और ह्वी' कार्य करता चाहता हो, किन्तु समात 
विवरण वाले अथवा समान गुण वाले किसी नये पदार्थ या भाव के कारण कोई दूसरा 
ही कार्य हो जाय, अर्थात्‌ जहाँ प्रस्तुत भाव कुछ हो किन्तु सहरसा कोई नया भाव प्रकट 
होकर कुछ और ही कार्य करा डाले, वहाँ पताका-स्थानक होता है। संक्षेप में इसका 
भाव यही' है कि जहाँ करना कुछ हो परस्तु अकस्मात्‌ कीई कारण आ पड़ने से कुछ और 
ही करना पडे वहाँ अथवा उस कार्य को पताका-स्थानक कहते है। साहित्यदर्पणकार 
के अनुसार यह चार प्रकार का होता है--- 

१-“जहाँ किसी प्रेमयुक्त व्यवहार से राहुसा। कोई बड़ी इष्ट्सिद्धि हो जाय । 

२--जहाँ अतेक चतुर बचनों से गुम्फित और अतिद्ाय दिरूष्ठ, दुहरे अर्थवाल्ले 
बाक्य हों। 

३--जहाँ किसी दूसरे अर्थ को सूचित करनेवाला, अप्रत्यक्ष अर्धवाला तथा विशेष' 
भतिशलमगुक्त ऐसा वचन वाहा जाग जिसका उत्तर भी इलेषयुक्त हो | 

है 
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४---अहोँ रुन्दर पछेपयुवत सा दी अर्धधाऊ धषषों का भे पोग हो जीर जिस्तो 
प्रधान पाछ की शुचना होती हो। 

गे चारों पताका-रथातक किसी शशि मे मंगलार्थक जोर किसी गे जगंगछार्थवा 
होते है किन्तु होते सब रान्यियों में है। 

आधिकारिक, पताका और अकरी नाग के गीत प्रकार फ 8 तिवुतती के धीकतीत 
भेद होते है; १--परस्यात आधिकारिक, २०७उतठ्ताथ आधिकारिक, ३०जीस 
आधिकारिक! १--अख्यात पताका, २०“उतछाय पतागा, ३०७ पताका। ९७- 
प्रब्यात प्रकरी, २--उत्गाद्व प्रवारी, १०-मिश्र प्रदरी। मे इप्रि[ृ्त भी गा तो दिव्य 
अर्थात्‌ बेब-सम्बन्धी होते है या मर्त्य अधबा छोफन्राम्पन्धी । 


अथ-प्रक्ृति 


कथा-वर्तु को प्रधान फल वी प्राप्ति की ओर अप्रसर करनेवाएे भगरत्कारगुत्त 
अंशों को अर्थ-पकृति कहते है। मानव-जीवन का उप्लेदस है अर्ध, धर्म और काग फी 
प्राप्ति] वाठक के अर्थ से प्रदर्शित एन छउद्देष्यों की प्राप्ति के लिए जी उपाय किये जाये 
दे ही अर्थ-प्रकृति कहलाते हैं। इनके पाच भेद गाने गगे है, १५ >्वीज, भुर्य फछ के छिए 
जो कथाभाग कऋमदः विस्तृत होता जाता है छत बीज' फ़हते है। हसगका पहले बहुत पी 
सूक्ष्म कथन किया जाता है, परच्तु ज्योन््यां ्यापाश्शताला जाग पढ़ंपी जाती है 
त्यों-त्मों इसका भी विस्तार होता जाता ह। ए०«विशु। जी बात कारण बतकर तीष॑ 
की कथा को आगे बढ़ाती है जौर प्रधाम कभी की भी बताये रखती है उसे बिन्दु ॥॥गे ऐ। 
३--पत्ताका; मिरन्तर चलती हुई प्रासंगिक बाबा को पताका काये है। पाक मे 
तायक का अपना कोई भिन्न फल नहीं होता। उराकी शर्त भेह्ठाएँ पधाच तासक है 
फल को सिद्ध करने के छिए ही होती है। गर्भ या विगर्श रच्िि मी उगका निर्वाह कर 
दिया जाता है, जैसे सुग्रीव को राज्यआप्ति । ४--आवारी; प्रशंग मे आगे हुए एज- 
देशीय अर्थात्‌ छोटे-छो वृत्तों को भ्रवारी कहुते है, जैरे रागायण मे शावण और जायु 
का संवाद। प्रकरी के नायक का भी कोई रबतस्त्र उद्देध्य नही होता। ५--तार्म ; 
जिस परिणाम के लिए सब उपायो का आरुभ किया गया हो और जिरकी सिद्धि के लिए 
सब सामभी इकट्छी की गयी हो उरे कार्य पहते हैं, जैगे रागायण में रानण का वध । 


अवस्था 


प्रत्येक नाटक में कार्य या व्यापार-शूंखछा जी पांच अवरधाएँ होती है, १०-आराभ ; 
जिसमें किसी फल्न की प्राप्ति ये! छिए औत्युक्य होता है, ए--अमरूग; जिशों रा पाल 
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की प्राप्ति के लिए शी घ्रता का उपयोग किया जाता है, ३--प्राप्त्याशा अथवा प्राप्ति" 
सम्भव; जिसमें सफलता की सम्भावना जान पड़ती हो, किन्तु साथ ही विफलता की 
आशंका भी बनी रहती हो, '४--नियताप्ति; जिसमें सफलता निर्चित हो जाती है, 
५-“फलागम; जिसमें सफलता प्राप्त हो जाती है और उद्देश्य की सिद्धि के साथ ही 
अन्य समस्त संचित फलों की प्राप्ति हो जाती है। साधारणत' सुव्यवस्थित कथा-वसुतु 
वाले नाटक वे ही समझे जाते है जिनमें प्राप्ाशा अवस्था छूगभग मध्य में आती' हे। 
नाठक का पहला आधा अंश आरम्भ तथा प्रयत्त में और पिछला आधा अंश नियताप्ति 
तथा फलागम में प्रयुक्त किया जाता है। 


सन्धियाँ 


कथा की उपर्यकित पांच अवस्थाओ के योग से अर्थलाक्षतियों के रूप मे फैले हुए 
कथानक के पाच अंश हो जाते हें। एक ही प्रधान प्रयोजन को सावसे वाली विभिन्न 
कथाओं के नाटक के किसी एक प्रयोजन के साथ सम्बन्ध होने को सन्धि कहते हे | 
ये पाच प्रकार की होती है-- 

(फ) भुख-सन्धि--प्रारम्भ नामक अवस्था के साथ समोग होने से जहाँ अनेक अर्थों 
और रसों की व्यंजक बीज नामक अर्थ-प्रकृति की उत्पत्ति हो उसे मुख-सधि कहते हैं। 
मुखसधि के बारह भेद माने गये है--(१) उवक्षेप--बीज का न्यास अर्थात्‌ संक्षेय मे 
इतिवृत्त की सुचना, (२) परिकर--बीज' की वृद्धि अर्थात्‌ सुक्ष्म इतिवुत्त का 
विपय-विस्तार, (३) परिण्यास--बीज की निष्पत्ति या सिद्धि अर्थात्‌ वर्णनीय 
विषय को निइचय' के झूप में प्रकट करता, (४) विलोभत्र या गुण-कथन, (५) 
युक्ति--प्रयोजनों या उद्देश्यों का सम्यकू निर्णय, (६) प्राप्ति--सुख की. प्राप्ति, 
(७) समाधान--बीज को ऐसे रूप में पुनः प्रदर्शित करना' जिससे बह नायक अथवा 
नायिका को अभिमत प्रतीत हो, (८) विधान--सुख-दु.ख के कारणों का प्रस्तुत 
होता, (९) परिभव या परिभावना--किसी आइच्येजतक' दुश्य को देखक्र' 
कुतूहुल-युवत बातो का कथन, (१० ) उद्भेद---बीज के रूप में छिपी हुई बात खोलता, 
(११) कारण--प्रस्तुत अर्थ का आरम्भ, (१२) भेद--प्रीत्साहन देना। 

ये बारहीं अंग हमारे आचार्यों के सूक्ष्म भेदोपभेद करने की रुचि के सूचक भात्र है। 
इस सब अगों का किसी नाटक मे निर्वाह होना कठिन हे इस लिए यह कह भी दिया गया 
है कि उपक्षेप, परिकर, परिस्यास, युक्‍क्ति, समाधान और पउदभेद इन छः अंगों का 
होना तो आवश्यक है, शेष छः भी रहे ती अच्छा ही है, नहीं तो इन्हीं रे मुख-सधि का 
उद्देश्य सिद्ध हो जायगा। ह 
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(ख) प्रतिमुख सन्धि--पुण-रा स्थि मे गिलताये हुए बीज फा जिसमे पुछ 
लक्ष्य और कुछ अलद्ष्य रीति रो सद्भेद ही, अर्थात्‌ बाहफोय प्रधान फूल मंत्र साधा 
मृत्िवृत्त कभी गुष्ता और कभी रपष्ट 8, परी प्रतिमल सच्ति कहते है। भ्रमृत् 
अवस्था और बिख्ु अर्थ-प्रकति पे ध्रगाप प्र तिगुग शाच्चि भी कार्य शुंगछा को 
अग्रसर करती है। प्रथत्श अवरधा मे फलआएप्णि फे लिए छीधता से प्रयोग 
होता है। बिख्यु अर्थ -प्रकृति में कथा अविष्किक्ष रहकर भागी बढ़ी है तथा 
प्रतिमुख समब्मि में मुख-सस्धि के ग्रधात पाछे को किमित्याल चिग्रा होता है। 
इस सल्धि के तेरह अंग गाते गयो है-+(१) विलास-«आाकद बेगेवा७ पदार्थ की 
कामना, (२) परिसर्प--पहले विद्यमान किस्तु पीछे सो भुकी हुई सो ना्द परतु को लोज, 
(३) विधूत--सुखप्रद वस्तुओं का तिएरकार, (४) धम---सुरापद सरतुओं के पिर- 
स्कार का छोप। साहित्यदर्पणकार ने एस अंग के कान पर प्राप्त जेगे का उरजेल 
किया है जिसका अर्थ है उपाय का अदर्शन या अभाव । (५) तम->र्पास्हीरान्तचन, 
(६) घुति या नर्मगुति--गरिहार से उत्पन्न आगर्द, अधया बोष छिपा चेवाला पर रिश्ता, 
(७) प्रगमन--उत्तर-प्रत्यूचर के उल्ाप्द वंगन, (८) िरोध-हितगोप अर्थात्‌ 
हितकर वस्तु की प्राप्ति में सकावट । राह्वित्यदर्णणकार ने इसके अबले विरोध छिला 
है। (९) पर्युपासन-«-क्रुद्ध को गभाना, (१०) पृष्प-भनिश्षेष अनुराग उत्ध्ष 
करनेवाला वचन, (११) उपस्यास--मुफितिपुणे बचत, (१९) पञ-«या फू पिष्णुर 
बचत, (१३) वर्ण-राहार---चारों वर्णों का सम्मोज़न। अभिषव' तपादाचार्य का गत 
है कि वर्ण-संहार के वर्ण दाब्ब से माठता के पाभ छित क्षोत ही। अत, पाली के 
सम्मेजन को वर्णरंहार कहना चाहिए, व कि भिश्च-भिक्ष जाति के छींगों का सभा गे ; 
यही ठीक भी है। 

(ग) गर्भ-सन्धि--हसो प्रतिगुस सन्धि के किमितु प्रकानित बीज का बा २-बार 
आविर्भाव, तिरोभाव तथा अस्वेषण होता रहता है। एस सत्गि ते प्राप्ताक्षा अनस्गा 
और पताका अर्थप्रक्ृृति रहती है। प्राप्त्याशा अवस्था मे राफउता' की साम्मावना के 
साथ विफलता की आशंका भी बनी रहती है और पतावंग अर्थ-प्रकृति मे प्रभाव पा 
को सिद्ध करनेवाला प्रासंगिक वत्तात्त रहता है। यदि हरा संधि पत्ताका अर्ग प्रकृति 
न ही तो प्राप्तयाशा अवस्था भी उतान्न नहीं हो सकती। गर्भ-रान्पि के बारह भग 
मात्रे गये हैँ--(१) अभूताहरण;। कपट-सचत, (२) भार्ग; राज्यी बात कहना, 
(३) रूप; वितकयुवत्त बावय, (४) उद्ाहुति या उदाहरण; सत्कर्षयुनन बन, 
(५) क्रम; जिसकी अभिलापा हो, छराकषी प्रात्ति अथवा विसी के भाव की द्ीवा दीफ 
समझ लेता, (६) राग्रह; साम-दान से युभत उगित, (७) भनुगाग। विसी चिह्न 
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विशेष से किसी बात का अनुमान करना, (८) अधिबरू; धोखा होना, (९) मोटक ; 
क रोध का वचन, (१०) उद्बेग; शत्रु का डर, (११) सम्भधग। शका और भास, 
(१२) आशक्षेप; गर्भ-र्थित बीज का स्पप्ट होना | 

साहित्यदर्पण मे गर्भ-सधि के जो तेरहु अग माने गये है उनसे आक्षेप' अंग नही है। 
संभ्रम' के लिए 'बिद्वव' शब्द का प्रयोग है और 'प्रार्थता' तथा (क्षिप्ति' ये दो अंग अधिक 
है। प्रार्थना का अर्थ है रति, हर्ष और उत्सवों के लिए अभ्यर्थना तथा क्षिप्ति का आर्थ 
है 'रहस्य का भेद खोलना'। जो लोग निर्यहण-सन्धि मे प्रशस्ति' तामक अग नहीं 
मानते, वे गर्भसन्धि भें तेरह अंग भानते है। 

(घ) अवमर्श या विमशे-सन्धि--गर्भे-सन्धि' की अपेक्षा बीज का अधिक 
विस्तार होने पर उसके फलोन्मुख होने मे जब शाप, क्रोध, विपत्ति या विछोभन के 
कारण विध्त उपस्थित होते है तब विभर्श-सन्धि होती है। इसमे नियताण्ति अवस्था 
और प्रकरी अर्थ-प्रकृति होती है। इसके तेरह अंग माने गये हे->(१) अवपाद; दोप 
का फैलना, (२) सम्फेट; दोप भरे वचन (खिसियानी बातें), (२) विद्गव। वध, 
बन्धन आदि, (४) द्रव; गुझुजनों का अपसान, (५) शक्ति, विरोध का दामन, 
(६) दुति; तर्जन और उद्वेजन (डाटना-फटकारना), (७) प्रसंग; गुए्जतों का 
कीर्तत, (८) छलन; अपसात का अनुभव, (९) व्यवसाथ अपनी शवित का कथन, 
(१०) विरोधन; कार्य में विध्त का ज्ञापन, (११) प्ररोचना; भावी अर्थसिद्धि की 
सूचना अर्थात्‌ सफलता के लक्षण देखकर भविष्य का अनुमान, (१२) विचलन; 
बढ़-बढ़कर बातें करता, (१३) आदान; कार्य का संग्रह अर्थात्‌ अपने अर्थ का 
साधन । 

(#) निबंहण-सल्धि--इससे प्रधान प्रयोजन की सिद्धि के छिए स्माहार हो 
जाता है, पूर्व-कंधित चारो सन्धियों में यथास्थान वर्णित अर्थ और मुख्य फल की' 
प्राप्ति भी हो जाती है। इसमें फलागम अवस्था और काय अ्थ-प्रकृति भाती है। इसके 
चोदह अग माने गये है---- 

(१) सन्धि; बीज का आगमन (उद्भावना ) अर्थात्‌ बीज डालना, ( २) विबोध, 
कार्य का अनुसन्धात या जांच, (३) प्रथन; कार्य की चर्चा था वार्ता, (४) निर्णय; 
अनुभव-कथन, (५) परिभाषण; एक दूसरे को अपना ही अपराध कह सुनाता, (६) 
प्रसाद; कुछ कह या करके प्रसन्न करना, (७) आनन्द; अधिल्षषित अर्थ की प्राप्ति, 
(८) समय; दु'ख दूर होना, (९) वृत्ति; रब्ध अर्था ढ्वारा शोक आदि का शमन 
अथवा श्ीकादि से उत्पन्न अरिथरता का निवारण, (१०) भाषण; प्रतिष्ठा, मात, यश 
आदि की प्राप्ति अथवा साम, दान आदि, (११) प्ूर्वभाव; कार्य का दरशत, (१२) 
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उपगहन ; अवृभुत वर्तु की प्राष्ति या अपुभष, (१३ ) काप्ष राजार ; चरन्‍्पाष्ति, ( १४) 
प्रधरित) आशीर्वाद । 


राष्ध्यत्तर 


पूछ दास्मकारों का मत है कि राच्धियों के अ्ाग्रेत उपसन्यिर्या, अन्त सच्चियाँ 
या सध्यन्तर भी होते है। एपका उद्देश्य भी ध्यापार-शुधलो को शिविलतां पूर फरफे 
उसे अग्रसर करता और उशोों 'वगन्‍्कार भरता हीता है। से अच्त शन्यि्मां एपफीस 
बतलायी गयी हैँ---( १) राग, अपनी अवुतृत्ति को पकतशित करतेवाछा पिये वावम, 
(२) दात; अपने प्रतिनिधि रवझूप भूतणादि था सर्पण, (३) भेद; कप बचत 
' द्वारा सुहृदो गें भेद डालता, (४) दण्ड; अभिनय सुत्र सा देशकर डाटवा, (५) पहा- 
त्पन्नम तित्व; अवसर के अनुवूछ उचित जाचरण करता, (६) सं; कद का दगग, 
(७) गोनरखलत; ताम का व्यतिक्रा,, अर्थात्‌ जिसे सल्लोधन करता ही उसके भाभ के 
बदले अपने प्रिय का गाम लेता, (८) ओज। अपनी शित्त मैं सूचक पचच, (९) धी; 
हुए्ट कार्य सिद्ध त होते तक चिरता, (१०) कोग, (११) साहस, (१४) भाथा, 
(१३) संवृत्ति; अपने कथन को छिगाना, (१४) ?, (१५) भाति, (१६) धो, 
(१७) हेत्ववधारण, कियी कारण से कोई विषधग करता, (१८) रमन, (१९) छत, 
(२०) भंद, (२१) चित्र। एसमें से रवत, छिग और जिन आदि का उपयोग संरक्षत 
नाठकों में प्राय, किया गया है। 


सन्ध्यंगों और सब्ध्यन्तरों का उद्देश्ण 


इस प्रकार पाच राष्यियों के चौंसठ अंग और एवकीर रान्ध्यच्तर होते है । इनका 
प्रयोग छः तिमित्तों रो होता है, १--एष्टार्थ; रचना को पुष्ट करने के लि, २०-गौप्य- 
गोपन; जिस बात को गुप्त रखना हो, उसे छिपाने के लिए, ३--प्रकाक्षम ; जि बात फो 
भेकट करना हो, उसे स्पष्ट करते के लिए, ४--राग; भावों का सभार करने कि लिए, 
५--आशंचर्य प्रयोग; चमत्कार छागे के लिए भर ६--पृतात्त का अनुपक्ष। कवा को 
ऐसा विस्तार देने के लिए जिससे उसमे छोगों की रूसि बनी रहे । 

साहित्यदणकार का कहना है कि जैशे अंगहीन गरगुष्य कोई काम करने के लिए 
अयोग्य होता है वैसे ही अंगहीन काव्य भी प्रयोग के योग्य नहीं हीता। सन्धि के जगों 
का सम्पादन भायक था प्रतितायवा हारा बारामा शाहि।। उसने अभाष में पंधाका+ 
गायक हाय कराया जाय। वह भी म हो तो कोई दूसरा ही क९। सत्ति के अंग प्रागः 
प्रधान पुरुषों के द्वारा प्रयोग बरने योग्य होते हैं। उपक्षेप, परिवार और १रिप्यारा भंगों 
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(सुख-सन्धि) में बीज-भूत अर्थ बहुत थोड़ा रह जाता है। अतएव उनका प्रयोग 
अप्रधान पुरुषों के ढवारा हो सकता है। इन अंगी का प्रयोग रसाशिव्यक्ति के निमित्त 
होना चाहिए, केवल श्लास्त्रपद्धति का अनुकरण करने के लिए नही। जो वृत्तान्त 
इतिहासप्रसिद्ध होने पर भी 'रसाशिव्यवित् में अनावश्यक या प्रतिकूल होते हो उन्हें 
पृर्णत: बदल देता चाहिए। 

अवस्थाएँ तो कार्य अर्थात्‌ व्यापार-श्रृंखला' की भिन्न-भिन्न स्थितियों की द्योतिका 
हैं, अर्थ-प्रकृतियाँ कथा-बस्तु के तत्त्वों की सूचिका है और सन्धियाँ ताटकरचना के 
विभागों का निदर्शव करती हैं। तीनों बातें एक ही' अर्थ की सिद्धि करती हे, पर तीनो 
के तामकरण और विवेचन तीन दृष्टियों से किये जाते हे--एक मे कार्य का, दूसरी में 
वस्तु का और तीसरी' में नाटक-रचना का ध्यान रखा जाता है! इस प्रकार अर्थ- 
प्रकृति, अवस्था और सन्बि तीनो के पॉँच-पाँच भेद होते है और वे एक-दूसरे के 
सहायक या अनुकूल होकर भाते है। वस्तु के तत्त्वों से अर्थ-प्रकतियों का, कार्य-व्यापार से 
अवस्थाओ का और रूपक-रचना के विभागो से सन्धियों का सम्बन्ध होता हे। 


वस्तु तत्व (अर्थ-प्रकरंति). बाये व्यापार की अवस्था सन्धि 
१-“भीज १--आरम्भ १--मुख 
२ -“ बिन्दु । २-->प्रयत्न २ ““अतिमुख 
३-“पताका ३--प्राप्त्याशा ३--गर्भ 
४---भ्रकरी ४--भियताण्ति ४---विमर्श। 
५--कार्य ५->फलागम ५--निर्वहण 
अंक और दृष्य 


भरत ने अपने नाट्यशास्त्र के संध्यग-विकल्प नामक इक्कीसवें अध्याय में 
अवरधा, सन्धि और अर्थप्रकृतियों का बड़ा ऊम्बा-चौडा विवरण देकर दरमह्यक-विधान 
में ताटक-रचना के सम्बन्ध मे यही कहा है कि नाटक की कथा अकों में बॉट देवी चाहिए । 
अंक की व्याख्या करते हुए वे कहते है---- 

'अंक' रूढ शब्द है। भावों और रसों के द्वारा जो काव्या्थों को ऊपर चढ़ाता हो 
और अनेक प्रकार के विधानों से युक्त हो उसे अंक कहते हे । 

क्ाथा-वस्तु को अको में बॉटने की प्रथा प्रायः राभी देशों के नाटकका रों ने स्वीकार 
की है, वयों कि एक ही कथा में बहुत दिनों, गहीनो था वर्षों तक की घटनाएँ हो सकती हैं । 
अत: एक-एक समय बी कृथ[ एक-एक अक में रखी जाती चाहिए। दर गम्बन्ध में 
भरत ने कहा है---कथावस्तु या काव्य की घटनाओं के क्षण, प्रहर, मुहतें भादि लक्षणों 
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से युबत दिलों के अगुरार पूरे काव्य को भछीभि अत्ग अ्षग! पक्की मे धाल देना 
बाह्टिए | दिन सगाप्त होगे एफ का पुर्त काम गादि अंक मे ने आ सकता क्षी तो भके 
समाप्त करने शेष काम प्रवेशक के है। रा कहता दवा चाहिए! । एक गीत गा एक पे 
के काम पर भंक तोड़ देना चाहिए और पह सब काम शुकतएक अंक में समाप्त २ 
देना चाहिए। विल्तु एक वर्ष रे ऊपर का काम की एक जक मे नह्ठी करता चा।हुएं। 

नाठक-लछक्षण-रत्ाकीशकार मे छिा ऐ+ * 

एव अंक में एक दिंग का ही काम दिलाता चाजि। कथा मे जितनी सात विललानी 
हों उनमें से एक-एक दिल की कथा एकजाक जंक गे दिलागी भाहिए। एक जागार्ग 
कहते है कि अवा में आधे दिग की कथा दिशाती चाहिए। सूराद जाचाये व कहा है 
कि एक रात-दित की घटना एव! अक गों ही की जा सकती ऐ। जहाँ आगध्गवातावण 
अधिक काल की कथा वाहलानी हो वहाँ प्रवेशक हरा कानों भाहि|। किलु एक 
वर्ष रो ऊपर की घटना एक अंक गे सही होनी चाहिए अर्थात बहुत दितती की वात एक ही 
अंक में नही आनी चाहिए। 

अँकों के निर्माण का यह सिक्षान्त एस सुग मे रवीकार्य वही ही सकता। भेषभूप्ि 
गे अपने महावी र-चरित साठक ने पाँचवें अप मे शब री-प्रसग, इन की गुवित, बा लि-्पंध 
इत्यादि अनेक घटनाएँ एक शा पिलाई हैं, गर्याप एन भर्चाओ के शीजे मे बहुत दिन 
लगे हैं। धुरारी बात यह है कि संरत्ात के लाटवा। में परिकागति!ं गो शर्त पिक्ागनच्ति' 
का निर्देश देकर ताटककार फाल-परिवर्ता और रधावन। सिवर्तत को निर्देश एक शा 
कर देता धा। यूरोप के नाटवाकारों ने अको का विर्माण रा रिक्षाला व किया है कि 
किसी भी कथावस्तु में कुछ निश्चित गति होती है। महू गण जहाँ एक एक धार में 
चलती है वहाँ तक का अंश एक अक में गा जिया जाता है जौर जहाँ से यह भदछती 
है वहाँ से दूसरा भक मान लिया जाता है। संरकृत मोटकां गे जहाँ एक दुष्गासाक भेक 
में कई दृद्यों का समावेश कर देते हैं ही यूरोपीय माठकेदार अकगत रथाव फे अपुरार 
एक-एक अंक में उतने ही दृढ्म बना छेते हैं। 

एक-एक अंक सें नाठकीय कार्य की एक पूरी गति हो और वहू गति जितनी 
बैठकों या स्थितियों में पूर्ण हुई हो उत्तने ही दृष्यों गे पिखायी' जागे। प्रयोग की शु्विधा 
के अनुसार दृदयों का क्रम ऐसा हो कि संग-व्यवस्थापक उनकी, व्यवस्था कर गर्ग जर्थात्‌ 
यदि एक दुष्य गहरा हो जिसमें बहुत राजावठ हो, पान्न जाकर बैठ), छेटपे या सोते हो 
अथवा उसमें वृब्यात्मक वस्तुएँ ऐसी लगी हुं। जिसके हटागे जिला अगला बुंदरा पूरा मे 
बत सकता हो, तो ऐसे दृष्यों के पश्चात्‌ नियातः ऐसा' संकी्ण धृष्य रलना भाहिए 
जिसमें खड़े-खड़े नादकीय व्यापार हो जाय था पात्र भूति पर बैदफर जभितम फरें 
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अथवा पात्र बैठने आदि के आसन साथ ले आये और स्वयं साथ छे जायेँ। यद्यपि जापान 
के चक्रिल रंगमंच (रिकल्विशा स्टेज) और ससर्पी रगपीठ (शिफिग स्टेज) पर लगा- 
तार गहरे दृश्य भी दिखाये जा सकते है, तथापि साधारणतः नाटककार की किसी 
विशेष रंगपीठ के अनुकूल नाटक नही लिखना चाहिए। अत. अंक भे दृष्यो की योजना 
इस प्रकार होनी चाहिए कि एक गहरे दृश्य के पश्चात्‌ एक सकीर्ण दृश्य अवश्य ही हो 
और यह सकीर्ण दृश्य इतने रामय तक चलता रहे कि रग-व्यवस्थापक भगले गहरे दुश्य 
की पुरी राजावट और व्यवस्था कर सके। कभी-कभी नाटककारों की इस भूल से 
नाटक दिखानेवाली को बलपुर्वेक बाहुर से कोई प्रहसन या गीत छाकर रखना 
पडता है और कथा के प्रवाह में बाधा पड़ जाती है। 


दृश्य का परिमाण 


एक दृश्य कितना बड़ा हो इस विषय में कोई नियम नहीं बनाया जा सकता | 
किन्तु कुछ नाटकीय सिद्धान्त उसका परिमाण निश्चित करने मे सहायक हो सकते है। 
एक ही दृश्य को अधिक समय तक देखते रहने से दर्शक ऊब जाते है। अतः एक बृद्य 
को थोड़े-धोड़े समय में बदलते रहना चाहिए, जिसकी अवधि आधी घड़ी या बारह 
मिनट से अधिक न हो। इस आधी घड़ी के दृश्य मे भी किन्ही दो या तीन पात्रों की बाते 
ही बातें न भरी हो, वरन्‌ उसमें मिनद-मिनट पर भाव, कार्य, घठता इत्यादि का 
परिवर्तन होता रहना चाहिए, जैसे पात्रों का उठता, चलना, क्रोध करना, किसी का किसी' 
को भेजना, कुछ वस्तुओं को उठाना या रखना आदि। वर्षेमान नाठकों में एक अवांछ- 
नीय प्रवृत्ति यह चल पड़ी है कि उनके पात्र अकारण ही पीछासनों के रहते हुए 
भी चलते-फिरते रहते है, किन्तु यह अत्यन्त अस्वाभाविक और अनुचित है। पात्रों 
की जितनी भी गति हो शाब स्वाभाविक और आवश्यक हो। अतः नाटककार का 
यह धर्म है कि वहु वाचिक अभिनय के साथ-साथ आंगिक और रात्विक अभिनय के 
लिए बीच-बीच में अवसर देता रहे, जहा तक सम्भव हो एक अंक में तीन या नार दृश्य 
से अधिक न हों । 


अंकों की' सख्या 


एक नोठक में कितने अक हो इस विपय में भी हमारे यहाँ के ताट्याचार्यों ने 
सीमा बाँध दी है, जैरों नाठक में पाँच से दस तक, भाण में एक, समवकार में तीन 
और ईहामृग में बार भक आदि। किन्तु अकों की संख्या इस प्रकार बाँधना ठीक नही है। 
जहाँ तक सम्भव हो ताठक का आर्यात तीत धाराओं में बाँठकर तीन अंकों में स्थापित 
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कर देना चाहिए, क्यो कि बहुत बार अकों का व्यवधान तथा संघनिका-पतन दर्शकों को 
बहुत खलता है। आजकल प्राय' नाटककार तीच अंक के ताटक लिख रहे ऐं। फिष्तु 
जैरा हम ऊपर कह आये है, अकों की संख्या निर्धारित पही को जा सकती। निगम यह 
होना चाहिए कि जितने सुविधाजनक भागों में लादग-कथा विभाजित को जा राजे 
उतने ही भक होने चाहिए, किन्तु प्रयत्त यही करना चाहिए कि पाँच से अधिक जैक 
न हों और कुछ नाटक ढाई या तीन घंटे तवा के भीतर रागाण्त ही जाय। 

इसका तात्पर्य यहू है कि एक स्थान पर एक रामस भिरच्तर हीतेवाली घटना का 
अंद्य ही नाटक का अंक कहलाता है। एक अंक में एक पिच रे अधिक की घल्ताएँ नहीं 
होनी चाहिए। यह सम्भव मे हो तो एरो इस प्रकर रो राक्षिण करना चाहिए कि वह 
काव्य के सौष्ठव को नष्ट न करने पाये । सब अंक परस्पर एरा प्रकार सा बद्च होते वाहिए 
कि प्रथम अक की घटना दूसरे अक की घटना से साधारणत' निकलती हुई जान पह़ । 
भंको में बस्तुविन्यास इस रीति रो होना चाहिए कि जहाँ कहीं किसी! अक गे किसी' कार्स 
की समाप्ति अभवा किसी फल की प्राप्ति होती जाग पड़े बहाँ कोई धात ऐगी आ 
जानी चाहिए जो कार्य-व्यापार को अग्ररार कर दे। परन्तु यह आनश्यक चही ऐ और 
न ऐसा प्रायः देखने में ही आता है कि एक अक के अनस्तर यूरारा अक आ जागे जौर 
दोनों में जिन घटनाओं का वर्णन हो फाये बीच के रागय की घटनाओं का उलोल 
ही न हो। प्रायः दो अंकों के बीच एक वर्ष तवा का रगय जन्तहित रहता हऐै। स्दि 
उससे अधिक का समय इतिहास रो अनुमोदित हो तो गाहवाकार फो उसे घशाकर एक 
वर्ष या उससे कम का कर देना चाहिए। रामाजिकों को एस अन्तर की सूचना देने 
के लिए शास्त्रकारों ने पाँच प्रकार के दृश्यों का विधान किया है, जिनों अर्थषिद्ीषवा 
कहते है। 


अर्थ पिक्षेपक 
अर्थोपक्षेपक के द्वारा वे बातें भी प्रकट की जाती है जो सूच्य वश्तुओं में गियी जाती 


हैं और जिनका अभितय करके दिखाना या तो शास्त्र से अनगोवित नही है या साटका- 
कार को इष्ट नहीं होता। ये अरथपिक्षेपक पाँच है---- 


१ विष्कमभक 
जिसमे पहले हो चुकी रहनेवाली अथवा अभी होनेवाली कया की सूचता मध्यम 


पात्रों के द्वारा दी जाती है या उसका संक्षिप्द वर्णय किया जाता है। गह वो प्रकार का 
होत। है--शुद्ध और रांकर। णब एक अथवा अगैक गध्या पात्र एसका प्रथोग करी 
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हैं तब यह छुद्ध कहलाता है और जब मध्यम तथा नीच पात्रों के हारा इसका प्रयोग 
होता है तब यह सकर कहा जाता हे। शुद्ध विष्कम्भक में मध्यम पान्नों का भाषण 
या वातलिाप स॑ंरकृत मे और संकीर्ण विष्कम्भक में मध्यम तथा तीज पात्रों का सवाद 
प्राकृत में होता है। 


२. प्रयेशफ 


इसगे बीती हुई या आगे आनेवाली बातो की सूतना नीच पात्रों द्वार। दी जाती है। 
यह सादा अकों के बीच भे आता है, अत' पहले अंक भें आ' ही नही राकता। जो बातें 
छूट जाती या छोड दी जाती है उन्ही की सूचना इराके द्वारा दी जाती है। इसमे पात्रों 
की' भाषा उत्कृष्ट नही होती । 


३, चुलिका 


नेषथ्य से किसी रहस्य की सुचना देने को चुलिका कहते है। रगार्णवसुधाकर 
में खण्ड चूलिका' का भी उल्लेख है जिराका प्रयोग उस समय होता हे जब किसी अंक के 
आरम्भ मे रंगमंच पर स्थित एक पान्न नैषथ्य में रिथत दूसरे पान्त रो बात करता है। 


४. अंकास्य 


जिसमे आगे के अक मे होनेवाली बातों के आरम्भ की सूचना किरी अक के अन्त मे 
उपस्थित पात्रों के द्वारा दी जाती है। 


। ५. अकावत्तार 


जिरामें एक अंक की कथा अगले अंक में बराबर चलती रहती है, पेबल पहले अक 
के अन्त में पानत्न बाहर जाकर अगले अंक के आरम्भ में पुनः आ जाते हे। 

अंकास्य और अकावतार में इतना ही भेद है कि अंकास्य में तो आगे के अक की' 
बातों की सूचना मात्र दी जाती है और अंकावत्तार में पहले अक के पा अगले अंक 
में पुत;। आकर, उसी काय॑-व्यापार को अग्ररार करते है। राहित्यदर्पणकार ते अंकावतार 
का जो लक्षण लिखा है नह अंकास्य के लक्षण रे बहुत कुछ मिलता है। इसी लिए उन्हें 
इन दोनों में परस्पर भ्रम हो जाने की ऐसी आशंका हुई कि उन्होंने अकास्य' के स्थान 
पर 'अंकमृख ताम वा एक भिन्न अथपिक्षेषकक मानकर उराकी व्याख्या उस प्रकार 
क्री' है 

'जहाँ एक ही अंक में सब अंको की अविवाल सूचना दी जाय और बही अंक बीजभूत 


६० भारतीय तथा पाइ्यात्य रंग 


अर्थ का सूचक भी हो, उसे भंकमुख कहते है।' इसरो रपप्ट है कि अकारग और अंफगुसत 
में इतना ही भेद है कि अकास्य गे केबछ आगे के अक की कथा सूलित की जाती है और 
अंकमुख में सपृर्ण नाटक थी । 


विद्लेषण 


नाद्यशास्त्र के भारतीय आचार्थों भें कथाववा गा वाधावरतु को आधिकारिक 
और प्राप्नग्रिक दो प्रकार की बतछाकर मौलिक भूल को है। वास्तव गे पराथावस्तु 
या नाठकीय इतिवत्त एक ही होता है। उन्होंने आधिकारिक और प्रार्सगिका (प्ताका 
और प्रकरी) नाम से जो भेद किये है वे वारतव में इतिवृत्त के अग है, प्रकार नही । 
प्रत्येक कथानक में कुछ मूलकथा होती है और कुछ ऐसी घटनाएं होती है जो उरा कथा 
को पुष्ट करने मे योग देती है। ये गब कथा को पुष्ट करवाने प्रगग या तो साटयनायता 
के चरित्र-विकास में योग देते है या कथा के प्रशार भे राहायता पहुँचाते है, किर्यु उन्हें 
इतिवृत्त य। कथावस्तु का प्रकार नहीं माना ज्ञा राबता। एशी पकार की भूछ पहां 
भी की गयी है जहाँ सवाद के भेदों (श्रव्य, अश्रव्य और पियतश्षन्ध) को भी गाठकीय 
वस्तु का भेद मात लिया गया है। 

भारतीय नाट्याचार्यों ने अर्थ-प्रकृति, अवस्था और साच्धि री व्यवरथा करने 
अत्यन्त सुक्षा विवेचना के साथ नाट्यवस्तु की रथना का ढंग विरतार' हे बताते हुए 
यह भी आदेश दे दिया है कि किस क्ग से, किस कौशल रे और' फिरा प्रकार से मावय- 
प्रयोग के द्वारा वस्तु का विन्यास करके नादूथ-बाथा की रचना की जागस। इसे से 
ही सन्तुष्ट न होकर उन्होंने संध्यंगों भौर संध्यन्तरों की भी विस्तृत योजना तनासी हे 
जिसके अनुसार कोई भी नाठककार अपनी वाद्य-काथा को सुन्दर और रुक्षौछ बगा 
सकता है। इसमे कोई सन्देह नहीं कि नाटय-ग्रथत के रागबस्थ में हतगी गीधांसा वही 
नही हुई किन्तु यह इतना सूक्ष्म, विस्तृत और अव्यावहा रिक हो गया कि कोई ताटफार 
इसका तिर्वाह नहीं कर सकता। 


नाटकोय इतिवृत्त-रचना का य्रोगीय रिक्वान्त 


अरस्तू ने भासद (ट्रेजेडी) की कथावस्तु की रचना के लिए कहा ऐ--भाराद 
उस कार्य का अनुकरण है जो पूर्ण तथा निश्चित परिगाण का हो, गयांधि रर्वागणूर्ण 
कार्य ऐसा भी हो सकता है जिसका कुछ भी विरतार ते हो। | राय गिपूर्ण धरे कहते हैं 
जिसमें आरम्भ हो, सध्य हो और अन्त हो। भारम्भ उसे बाहतें है जो रथत। जावश्यता 
रूप से क्रिसी वस्तु का अनुगगन ने करे बरन्‌ जिसके पीछे रवभावतः ही कोई घटना होती 


नाटककार और नाठट्फरचता के सिद्धान्स ६९ 


हो। अन्त उसे कहते है जो स्वभावतः किसी घठना का अनुगमल करे, चाहे वह्‌ आवश्य- 
कताओ के कारण हो या नियमतः हो और उसके पीछे कुछ शोष न ही। मध्य उसे कहते 
हैं जो स्वभावतः किसी घटना के पीछे आता हो और जिसके पीछे भी कोई घटना 
होती हो। अतः अच्छे प्रकार रो बना हुआ इतिकवृत्त न तो रचयिता की स्वेच्छा मात्र 
से अचानक भारम्भ हो और न समाप्त हो, बरन्‌ उसे इन उपर्युक्त रिद्धान्तोी का अनुसरण 
करना चाहिए। फिर एक सुन्दर पदार्थ का एक निद्चित परिमाण भी होना चाहिए, 
क्योकि सुन्दरता भी परिभाषा और क्रम पर अवरूम्बित है। परिमाण की दुष्ठि हे 
वही इतिवृत्त अधिक सुन्दर होगा जो पूरा का पूरा भली प्रकार सगझ में आ सके। 
उचित परिमाण वही तक परिमित है जहाँ तक सम्भावना (प्रोबेबिछिटी) और 
आवद्यकता (नेसिसिटी) के मियम के अनुसार घठनताओ के क्रम में दुर्भाग्य का सौभाग्य 
मे अथवा सौभाग्य का दुर्भाग्य मे परिवर्तत हो जाय ।' 


कार्य का एकत्व (यूनिटी आफ़ ऐक्शन ) 


'इतिवृत्त भी एक ही पूर्ण कार्य का अनुकरण होना चाहिए। उसके अग परस्पर ऐसे 
गंथे हो कि यदि उनमे से एक भी स्थानच्युत हो जाय या निकाल दिया जाय तो वह पूरा 
वा पूरा असभ्बद्ध और असंगत हो जाय । कवि का यहूं काम नही है कि बह वास्तविक 
घटनाओं का वर्णन करे, वरन्‌ उतर घटनाओं का वर्णन करे जो सम्भवत, हुई होती, 
अर्थात्‌ सम्भावना और आवश्यकता के नियम के अनुसार जो सम्भाव्य हों।' 


प्रासंगिक इतिवत्त 


अरस्तू का कथन है कि साधारण इतिवृत्तों और व्यापारों में प्रासंगिक इृतिवुत्त 
सबसे बुरे होते है। प्रासंगिक इतिवृत्त मे उसे कहता हु जिसमें सम्भावना और आव- 
इयकता के क्रम के बिता ही कथानक और व्यापार एक दूरारे के पीछे आते हों।' 

त्रासद केवल पूर्ण व्यापार का अतुकरण ही नहीं है, वहू ऐसी घटनाओं का 
अनुकरण है जो भय और करुणा का सचार करें। ऐसा प्रभाव सर्वश्रेष्ठ रीति से तभी' 
सम्पन्न किया जा सकता हैं जब हमारे पास ऐसी घठनाएँ हों जो केवल आकस्मिक 
ही नही वरन्‌ एक दूसरी के अतर्कित परिणामस्वरूप उपस्थित हों। इस प्रकार पनमें 
स्वतः उत्पन्न तथा दैव-योग से उत्पन्न घटनाओं की अपेक्षा बहुत अधिक त्रासात्मक 
आइचरये होगा, क्योंकि घटना-संगीोग तभी आकर्षक होता है जब उसमें किसी 
विलक्षणता का रामावेश हो ।' 


६२ भारतीय तथा पाश्साध्य रंग्मश् 


दो प्रकार के इतिवृत्त ु 
अररत के अनुसार दइतिवृत्त दो प्रकार मे होते है, ०-राधभारण और २०-पूढह। 


जो व्यापार पूर्व-कथित सिद्धान्त के अनुकूल पूर्ण, एक और साथद्य शी, वह उस रागग 
साधारण कहलाता हे जब उसमें परिवर्तन (पेरिपेताया) और अभिशाव (रिफग्निशषन ) 
के बिना ही तिर्वहण था फल-लाभ (डिनूवोण्ट) हो जाता है। ग्‌$ व्यापार बह है 
जिसमें परिवर्तत या अभिज्ञात अथवा दोनों के संयोग रो निर्वहरण हीता हो। 
परिवर्तन और अभिज्ञान अथवा दोवो ही इतिवृत्त के भीतरी छापे रो एश प्रकार प्रकट 
होने चाहिए कि जो कुछ आगे जानेवाक्ा हो वह बीते हुए कार्य का आवश्यक अथवा 
सम्भाव्य परिणाम हो।' 


प्रिवर्तत (पेरिपेताया ) 

अरस्तु के मतानुरार व्यापार वी परिरिधतियों रो जिरा प(रणाग की आज्ञा की 
जाती हो वहु यदि सम्भावना तथा आवश्यकता के तियम फे अगुरगार चित्तास्त पिपरीत 
दिल्ला मे चलने लगे तो उरा दिया को स्थितिशरिवर्तन (पेरिषेताया) कहते है।' 


अभिज्ञान (रिकम्निशन या डिस्कवरी') 


अरस्तु कहता है-+- जैसा दि शब्द से ही रपढ्ट है, जजात से ज्ञात में परिवषित 
होने को अभिज्ञान वाहुते है और वह उन व्यपितयों के बीच प्रेष या भुण। उत्पन्न बरता है 
जिन्हें कवि सौभाग्यश्ञाली या वुर्भाग्यशाली बनाना चाहता हो। गर्षोप्कप्ड अधिकज्ञान 
स्थिति-परिवर्तत के साथ ही' घटित होता 8। इंगके और भी बहुत रे रुप होते हैं। 
अत्यन्त निम्न श्रेणी की निर्जीव वस्तुएँ भी हरा प्रकार के अभिज्ञाव का जाधार' हो राषती 
है। फिर हम यह बात भी पहचान या खोज निकाल राकते है कि अगुफ गतृष्य से पह 
कार्य किया है या नहीं । किल्तु जिए जे भिज्ञाव का एतिवत्त और कार्म से भतार्त निकट 
सम्बन्ध हो वह मनुष्यों का ही अभिन्नान होता है। गह अभिन्नान प्रतिकूलता शे गिल 
कर या तो करुणा उत्पन्न करता है या भग। हमारी परिभाषा के जनुरार ऐसी कण्णा 
या भय का प्रभाव उत्पन्न करनेवाले कार्यों को ही वासद प्रदे्शित करता है, प्योकि 
भभिनज्ञान व्यक्तियों के बीच होता है। भतः या तो यह हो सकता है कि फैयल एफ 
ही व्यक्ति द्वारा वह दूसरा पहचाना जाय जो पहले से ज्ञान हो, अगवा मह भी 
भावश्यक हो सकता है कि पहचान द्वोनों ओर रो ही।' 

यूनानी' वासदों में वह क्षण अभिज्ञाम (रिकलिद्षान) कालाता है जब ताथक 
को यह ज्ञान ही जाता है कि अब मेरे ऊपर विपत्ति आ रही' है, अथवा यह स्थन जहाँ 
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नायक को अपनी प्रचण्ड भूल का ज्ञान होता जाता है, जैसे वहु स्थल जहा ओडिपस 
को यह शान हो जाता है कि मैने अपने पिता की' हत्या कर ठाली है और माता से 
विवाह कर लिया है। वर्तमान आरभदी नाटकों (मैलो ड्रामा) मे भी इसका प्रयोग 
होता है, जब दयालु महिला (काइन्ड लेडी) सहसा यह जान जाती है कि मेरे घर मे 
आये हुए अपरित्तितो ने मुझे बन्दी बना रखा है। इसका प्रयोग कभी-कभी सुखान्त 
नाठको में भी होता है, जैसे शेवसपियर के 'ऐज यू छाइक इट' नाटक में वह वृदय जहाँ 
रोजा लिग्ड अपने मर्दाने कपड़े उतार देती है। अरस्तू का मत है कि आवेगात्मक 
कुतृहल उत्पन्न करने के लिए यह अत्यन्त शक्तिशाली तत्त्व है, क्योकि यही ऐसी वस्तु 
है जिसके कारण त्रासद से मनुष्यों की आत्मा को मार्ग-निर्केश प्राप्त होता है। 

तो इतिवृत्त के दोनों अग (स्थिति-परिव्तंत और अभिज्ञान) आाकस्मिकता पर 
अवलबित है। इतिवृत्त का एक तीसरा भाग है दु खान्त दुृश्य। लोमहुर्पषक अथवा 
वु खजनक कार्य ही दु खान्त दृश्य होते है, जैसे रगमच पर ह॒त्या, शारीरिक पीड़ा, 
घातक चोट रूगना तथा अन्य ऐसी ही कोई घटना। 

लिर्दोष भ्ासद की रचना साधारण ढग पर न हीकर गढ़ होती चाहिए। उसमे ऐसे 
कार्यों का अनुकरण होना चाहिए जिनसे कएणा और भय का संचार हो, क्योंकि यही 
श्ासात्मक अनुकरण का एक विश्वषिष्ट लक्षण है। इससे स्पष्ट हे कि जो भाग्य- 
परिवर्तन प्रदर्शित किया जाय वह ऐसा न हो कि किसी भछे मनृष्य को सुख की अवस्था 
से दु'ख की अवस्था में छा दिया जाय । क्योकि इससे न ती करुणा ही उत्पन्न होती है 
और न भय ही । इससे ती हमारे हृदय भे बड़ा धक्का लगता है। साथ ही ऐसा भी 
दृध्य नही दिखाना चाहिए जिसमे किसी' बुरे मनुष्य का दु,ख की अवस्था से सुख की 
अवस्था मे पहुँचना दिखा दिया जाय, क्योंकि इससे बढ़कर त्राराद के स्वरूप के विरुद्ध 
और हो ही वया शकता है, क्योकि इसमे एक भी त्रासात्मक गुण नही हे । इससे न तो 
नेतिक भावना की तुष्टि ही होती है और न करुणा और भय की उत्पत्ति ही। फिर, 
अत्यन्त दुष्ट मनुष्य का पतन भी नहीं दिखछाना चाहिए। यद्यपि इस प्रकार के 
इतिवृत्त से नैतिक भावना की तुष्टि ती अवश्य होगी, किन्तु इससे न तो करुणा का 
सचार होगा न भय का ही, क्योंकि करुणा वही उत्पन्न होती है जहाँ किसी ऐसे मनुष्य 
पर विपत्ति आ जाय जिस पर नहीं आनी चाहिए। भय बहा उत्पन्न होता है जहाँ 
किसी हमारे जैरो साधारण मनुष्य पर सहसा थिपत्ति आ जाय। इसलिए ऐसी घटना 
ने तो कश्णाजनक होगी और न भयावह ही। तो इन दोनों छोरों का गध्यवर्ती चरित्र 
ही शेष रह जाता है और वह ऐसे मनुष्य का, जो बहुत विशिष्ट और विवेकी मत हो, 
जिस पर दुर्व्यस्त अथवा चरित्रहीनता के कारण विपत्ति न आकर किसी भूल या 
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दुर्बछता के कारण आयी हो। वह व्यवित ऐसा होना चाहिए जो अत्यन्त प्रसिद्ध और 
सुखी हो। 

अतः सु्निमित इतिबृत्त का फल एकहरा होना नाहिए दुहरा लही। भाग्य- 
परिवर्तन बुरे रो अच्छे मे न होकर उलछठा अब्छे से बुरे गे हीता चाहिए। बह दु्सरात 
(दुर्गुण) का परिणाम ने होकर किसी भूछ अथवा गानरिया पुर्बछता (हागातिया) 
का परिणाम होकर प्रकट होता चाहिए और यह एरिणाग भा तो परा प्रफार के चरिन 
में हो जिसका वर्णन ऊपर किया जा चुका हे अथवा बुरे की अपेक्षा अच्छे मनुष्य में 
ही। 

दूसरी श्रेणी में उस प्रकार के त्रासद आते हैं जिनशे अदूरिया के समाव एतिवृत्त 
का दुहरा धागा चलता हो और जिममें अच्छे-बुरे दोनो के लिए उलटा ही' अच्त होता हो । 
ऐसे नाठको को लोग सर्वश्रेष्ठ समझते है। ऐसे ताटक दर्शकों की दुर्वछता के कारण 
ही सर्वश्रेष्ठ कहे जाते है, व्योंकि कवि जो कुछ लिखता है उसगे दर्शकों की रुचि का 
ध्यान रखता है। ऐसे नाटकों से दर्शकों को जो आनब्द प्राप्त होता है मह वारत- 
बिक भ्रासात्मक आतत्द नहीं होता। बहु आक्राद तो प्राारान के लिए ही' उपयुकत 
होता है । 

यद्यपि दृश्यात्मक साधनों से भी भय और मागणा की उत्पत्ति फो जा राषती है 
तथापि वे नाठक की आन्तरिक रचना से भी उत्पन्न हो राकतें है और यही विधान 
भी है। इतिवृत्त की रचना ऐसी होनी चाहिए कि बिता आंख को गहायता के भी 
केवल वणित घटना सुनते मात्र से ही हृदय भय रो कप उठे अथवा पाणणा से प्रवित हो 
जाय। केवल दृश्य के द्वारा ऐसा प्रभाव उत्पप्त करने की रीति कम कलात्मक 
और बाह्य सहायता पर अवछृबित होती है। जो छोग बुष्याताक साधनों के द्वारा 
भयावह भाव की अपेक्षा अद्भुत का भाव अधिक उत्पत्त करते ऐ थे माराद का' 
अभिप्राय नहीं जानते, क्योंकि हमें आराद शे राब प्रकार के आनन्द फी सही बरन्‌ 
तदनुकूल आनन्द की ही आशा रखनी घाहिए, वयोंकि कविप्रदत्त आनन्द तो कावि- 
अनुकरणजन्य करुणा और भय से उत्पन्न होता है। 


त्रासद की परिस्थितियाँ 


त्रासुद की परिभाषा देते हुए अरस्तू ते यहा है--भराराव परा व्यापार विशेष का 
अनुकरण है जो गम्भीर हो, पूर्ण हो, एक निश्चित परिणाम का हो, प्रत्येक प्रकार के 
कलात्मक अल्लकारों से सजी हुई भाषा रे युक्‍त हो और थे सब प्रकार के कल्ातागः 
अलकार नाठक के भिन्न-भिन्न भागों में पाये जाते हों, जो वर्णनात्माक न होनार दृधसा- 
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त्मक हो, जो करुणा और भय का प्रदर्गोन करके इन मनो विकारों (करुणा और भय) 
का उचित रेचन या परिष्कार (कथासिस) कर सके । भयानक और कदुणाजनक 
परिस्थितियों का वर्णन करते हुए वह लिखता है--त्रासद का प्रभाव उत्पन्न करने 
की क्षमता उन छोगो के व्यापार में होती है जो या तो परस्पर मित्र हों या परस्पर शात्र 
हो या एक दूसरे की ओर से उदासीन हो। यदि एक शत्रु दूसरे का बंब क्र डालता 
है तो उससे वध-कार्य के अतिरिक्त न तो कार्य में ही कोई करुणोत्पादक बात होती है 
और न उद्देश्य में ही। यही बात परस्पर उदासीन मनुष्यों के विषय मे भी है। 
किन्तु जब भासात्मक घटना उन्त लोगों के बीच घढित होती है जो एक दूसरे वेः 
अत्यग्त निकट सम्बन्धी हो, जैसे यदि एक भाई दूसरे भाई की या माँ अपने 
पुत्र की या पुत्र अपनी माँ की हत्या का विचार करे अथवा इसी प्रकार का कोई 
वूसरा कार्य करे तो ये स्थितियाँ ऐसी है जिन पर कवि को विद्येप ध्यान देने की 
आवद्यकता है ।' 


चासात्मक परिस्थितियों की थोजना 


इत उपर्युकत स्थितियों का किस कौशल से प्रयोग करना चाहिए, इसकी व्याख्या 
करते हुए अरस्तू कहता है--एक स्थिति यह है कि जान-बूझकर एक दूसरे का परस्पर 
जान होने पर भी कोई त्रासात्मक भयानक कार्य करा दिया जाय, जैसे इउरीपिदेस ने 
जान-बूझकर मीदिया के द्वारा अपने बच्चों का वध कराया। दूसरी स्थिति यह है कि 
भयानक कार्य एक दूसरे के अज्ञात से कच्कर, सग्बन्ध था सिन्नता का परिचय पीछे 
दिलाया जाय, णैसे सोहराब को घातक चोट पहुँचा देने पर रुस्तम को ज्ञात हुआ कि यह 
मेरा पुत्र है। तीसरी स्थिति यह है कि एक दूसरे को परस्पर जानकर कोई कार्य करने 
तो चले किन्तु रुक जायेँ। चौथी अवस्था वह है जब किसी प्रकार का अपरिहारय कार्य 
करने से पहले ही उसमे लिप्त व्यक्त का ज्ञान हो जाय। ये ही राम्भव मार्ग हो सकते 
हैं क्योंकि व्यापार या तो हो या न हो और वह भी या तो जानकर हो या अनजान 
में हो। किन्तु इन सब मार्गों में राबरो बुरा यह है कि एक दूसरे को जानकर कोई भयानक 
कार्य करते को उद्यत हो और फिर उसे न करे । इससे जच्छा गार्ग बह है जहाँ कार्य 
ही जाय। इससे भी अच्छा यह है कि अज्ञान में कार्य हो चुके और पीछे भेद खुले। 
किक्तु अस्तिम माय सर्वश्रेष्ठ है, जैसे कस्फ़ोन्तेस में ज्यों ही मरोपी अपने पुत्र की' हत्या 
करने को तैयार होती' है त्थों ही उसे अचानक बहु छोड़ देती है ।' 

इसका तात्पर्य यह है कि नाटककार को भाषा और राहित्य पर पुर्ण अधिकार 
होने के साथ-साथ रंगमंच, अभिनय, दर्गोकों की मनोवृत्ति, इतिहास, बेश-काल और 
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समाज की रीति-तीति, मानव स्वभाव, छोवरजन के प्रकार, गीत-बाश एवं तुत्य का 
ज्ञान और काव्यक्ञास्त्र तथा नाद्यशारत्र का परिचय भछी-भोति होना पाहिए । यही 
कारण है कि अच्छे नाटककार और अच्छे ताद्य-प्रयोवता थे ही लोग हो राके! हे 
जिल्होने या ती स्वय अभिनेता होकर रंगमच का अनुभव प्राप्त किया ऐ जबवा किसी 
ते किसी छप में जो रंगगल रो राम्बद्ध रहे हे। 


अध्याय ४ 
नाठक-बृत्तियाँ और नाटकों के प्रकार 


भारतीय नाद्यज्ञास्त्र के पण्डितो ने नाटक की प्रकृति के अनुसार उराकी रचना- 
दौली या रबना के ढग को वृत्ति बताया है। जैसे हम किसी क्रोध करनेवाले व्यक्ति 
को क्रोधी बृत्ति वाला, दया करने वाले व्यक्ति को वया-वृत्ति वाला कहते है, वैसे 
ही' ताठक में जिस प्रकृति की प्रधानता होती है. वही' उस नाठक की' वृत्ति होती 
हे। इसी लिए भरत ने बुत्तियों को तादय की माता (बुत्तयों नादय-मातरः) कहा है, 
क्योकि वृत्ति से ही नाठक का जन्म होता है और इसी के अनुसार पान्नों का सयोजन, 
दृश्यों का विधान, सवाद, अभिनय, गीत-वाद्य आदि सबकी योजना होती है। 
साहित्यदर्पण के टीकाकार तर्कवागीश मे कहा है--वर्तते रणोअ्नयेति वृत्ति/ (जिसके 
कारण कोई रस वर्तमान हो वही वृत्ति है)। 

भारतीय नाव्यक्षास्त्रियों ने चार वृत्तियाँ मानी है--कीक्षिकी (या कौछ्षिकी ), 
सात्वती, आरभटी' और भारती' । इनमें से भारती को शब्द-वुत्ति और शेप तीन को 
अर्थ-वृत्तियाँ कहते है, अर्थात्‌ भारती वृत्ति शब्द-प्रधान या भाषा-शैल्ी-प्रधान होती 
है, शेप तीन भावप्रधान होती' हैं। 


कशिकी वृत्ति 


कैशिकी या कौशिकी' वृत्ति के नाटकों मे केवल गीत, नृत्य, विकास, रति आदि का 
वर्णन ही होता है, इसलिए यह मधुरा वृत्ति कहलाती है। इसके चार भेद है, १--सर्म; 
प्रिय को प्रसन्न करनेवाली परिहासपूर्ण क्रीडा, जिसमे केवल हास्य (हास्पनमे ), 
प्युगारपूर्ण परिहास' (श्रृंगारनर्म ) और भययुकक्‍त परिहास (भयनर्म ) होता है, २--- 
नर्मस्फर्ज या नर्म स्फिज। जिसमें नायक-ताथिका के प्रथम सम्मिलन से सुख का आरम्भ 
तथा भय हे अस्त होना दिखलाया' जाता है, ३--नर्मस्फोट। जिसमें थोड़े भावों से 
अल्प रस सूचित हो, ४--नर्मगरभे; जिसमें नायक का गुप्त व्यवहार दिखाया जाय। 
तात्पर्य यह है कि जिस नाटकों में शुगारपूर्ण हास-परिहास, चेष्टा, कीडा, प्रेम-प्रदर्शन 
तथा रस-विक्लास' दिखलाया जाय वे वीदिकी बुत्ति वाले नाठक होते है। 


५८ भारतीय तथा पाद्चाएप रंगर्मय 


सात्वती वृत्ति 

जित नाठकों में नायक का व्यवहार दोकरहित तथा सर्व, शौर्य, दया, त्याग 
और सरलता आवि गुणों से युवत दिखाया जाय नें सात््वती वृत्ति होती है। इरागे 
चार प्रकार होते है, १०>रांलापक! जिसमें अनेक प्रकार के भावों और रशों से 
युवत गम्भीर उवितयों ये वार्तालाप हों, २--उत्थापक; जिशोों बागक दूसरों को 
युद्ध के लिए ललकारे या धभाडे, ३--शाघात्य; जिरागें गन्न, धन या देवी शवित के बल 
से किसी समाज' में फूड या भेव-भाव छालना दिखाया जाये, ४--परिवर्तक; जिरागे 
हाथ में लिये हुए किसी कार्य को छोड़कर बूररा काग आराभ करगा दिसाया जाय | 


आरभटी वृत्ति 


आरभटी वृत्ति में माया, इन्द्रजाल, संग्राम, क्रोध, सद्भ्नार्ति, प्ररताव आदि 
क्रियाएं होती है। मंत्र के बछ से कुछ कर दिखलागे को माया, तनबल या हाथ के 
कौशल से कुछ कर दिखलाने को एक्रजाल और चकित होफर एधरूउधर सपकर 
काटते रहने अथवा घूमते रहते को उद्भ्रान्ति पहते है। आरभटी घृत्ति के गाटक चार 
प्रकार के होते है, १--रांक्षिप्त; शिसमे कुछ सगी गाता चलाकर फिशी को शेन- 
बकरा आदि बना दिया जाय। धतिक और घनंजय ते इस पर बड़ी अटकालें हूगायी 
हैं, २--सम्फेट; जिसमें क्रोध से उत्तेजित दो व्यव्तियों का पा ररपरश्कि गुद्ध ही, 
३--“वस्तृत्थापन; जिसमें म्राया-मंत्र आदि से बरतु उत्पन्न की जाय, ४----अयपात ; 
जिसमें प्रवेश, भय और भागना आवि बातें हों। 


भारती वृत्ति 


ददारूपक में भारती वृत्ति का यह छक्षण दिया है 


भारती संस्कृतप्रापी घार्यापारों नह्ाश्रय!। 
भव: प्ररोचनायुपतेवी थी प्रहुसना मु से: ॥। 


[भारती वृत्ति वह है जिसमें नटो का वाज्व्यापार या बातचीत अधिरांदा रारक्त 
में हो। इसके चार अंग होते हैं; १--प्ररोचना, २--बवीथी, ३--प्रहशान और '४--- 
आंमुत्त ।| 
साहित्यदर्पण में इसका हक्षण इंग प्रकार छिखा गया हल 
भारती संरक्षतप्रापों बराश््यापारों भ्राश्रया। 
तस्थ॥ प्ररोचता वौधी तथा भ्रहसतनामुझे॥ 


नाठदक-वृत्तियाँ और नाठकों फे प्रकार ६९ 


[भारती वृत्ति मे मरों की संपूर्ण बातचीत सस्कृत में होती है। इसके चार अंग 
होते है---प्ररोचना, वीथी',, प्रहसन, आमुखत |] 

भरत मुनि ने अपने ताट्यशास्त्र मे भारती वृत्ति का वर्णन इस प्रकार किया है-- 

या वाषप्रधाता पुरुषप्रयोज्या स्त्रीवाजिता संस्कृतवाक्ययुक्ता। 
स्वनामभेयरभरते! प्रयुकता सा भारती नाम भवेत्तु वृत्तिः॥ 

[भारती वृत्ति में स्त्रियों को छोडकर पुरुषों का संस्कृत वाक्यों में सवाद अधिवा 
हीता है और भरतों (नटों) द्वारा प्रयुकत होने के कारण यह भारती कहलाती है।| 

इन तीनों लक्षणों के मिलाने रो स्पष्ट हो जाता है कि भारती बृत्ति उस रूपक-रचना- 
शैली या भाषा-अयोग-युक्‍त ताट्य-रूप को कहते हैं जिसे भरत (नट) छोग प्रयोग में 
लाते हैं, तटियाँ नहीं, और जिसमे संस्कृत भाषा के वाक्‍्यों की ही अधिकता' रहती है। 
धनंजय और साहित्यदर्पणकार विश्वनाथ की परिभाषाएँ तो प्रायः मिलती-जुलती 
है किन्तु दशरूपक का 'नदाश्रय शब्द साहित्यदर्पण में आकर वराश्चरय' ही गया है। 
भारती वृत्ति के चार भंगो में से प्ररोचना और आमुख का सम्बन्ध तो स्पष्ट ही पूर्वरंग 
से है। प्रस्तुत विषय की प्रशंसा करके लोगों की उत्कंठा बढ़ाने के क्रृत्य को प्ररोचना 
और आपस की बातचीत के द्वारा कौशलपूर्वक मुख्य नाटकोय वस्तु आरम्भ करने 
के कृत्य को अममुख कहते है। पर बीथी और प्रहसन की व्याख्या आचार्यों ने स्पष्ट रूप 
से नहीं की है। हाँ, बीथी' के जो तेरह अंग बताये गये है उनका सम्बन्ध उतना पूर्वरंग 
से नहीं है जितना स्वयं रूपक के कथानक से। प्रहसन और वीथी के नाम रूपक के 
भेदों में भी आये है। प्रहसत एक अक का होता है जिसमें हास्य रस प्रधान रहता है । 
वीथी में भी एक ही अंक होता है पर प्रधानता श्ुगार 'रस की होती है। दोनों के इति- 
वृत्त कवि-कल्पित होते है। अत' ऐसा जान पड़ता है कि आरम्भ मे प्रहसत और वीथी 
प्रस्तावता के अँग-मात्र थे जिसमे हँसी या विनीद की ब।ते कहकर अथवा विशेष प्रयोग 
से यूकत कोई छोटा सा कथानक लेकर तथा शंगार-रसबुक्त और विचित्र उक्ति- 
प्रत्युवित से पूर्ण कोई कल्पित पात्र छाकर दर्शकों का चित्त प्रसन्न किया ज।त। था, जैसे 
यूरोप में करठल-रेज्ञर्स' चलते थे। आगे चलकर प्रहसन और वीथी ने स्वतंत्र रूप धारण 
कर लिया और ये रूपक के भेद-विशेष माने जाने छगे। यह भी हो सकता है कि साहित्य- 
दर्पण का नराश्रय' शब्द दशरूपक के नठाश्रय का मही वरनत्‌ भरत के स्न्नीवर्जिता' 
का स्थानापन्न हो। भारती वृत्ति में स्त्रियों का पान्रत्व इसी लिए चजित है कि भारती 
वृत्ति संस्कृत-प्रधान होती है और भारतीय नादुय-श्ास्त्र के अनुसार स्त्रियाँ संस्कृत 
में बोलतीं नही । 


७० भारतीय तथा पादतात्य रंगसंभ्र 


धरनंजय मे पहली तीन वृत्तियों को हो राज्ची या क्रिया-बृत्ति माता है, भारती 
वृत्ति की नही, क्योंकि नाटकीय व्यापार रे भारती वृत्ति का कोई राग्बन्ध नही, वह 
तो केवल वाधिक वृत्ति मात्र है । 

उब्बृ४ और उनके अनुयायियों ते एक पाँचवीं 'भर्थ-बृत्ति' भी माली ऐ विस्तु 
अन्य तादयाचार्यों ने उसे मान्य नहीं रामझञा। वृत्ति का अत्यन्त सीधा-शाया अर्थ है 
'होना', अर्थात्‌ जिस रूप में नाटक उपस्थित हो वही उराकी वृ्ति, ढंग या रण है। 
इसे यों कह सकते है कि लाठक की कथावस्तु में जिरा प्रकार के कार्य अधिक प्रदक्ित 
किये जाये वही उसकी वृत्ति कहलाती है। 

भारती वृत्ति के लिए 'तटाश्रय' पाठ ही ठीक है। उसका भर्थ गह है कि जिस नाठक 
में नठ के अनुसार, सारा वाग््यापार अर्थात्‌ संवाद संस्कृत में ही घह भारती वृत्ति का 
नाटक कहलाता है। ताद्यशास्त्र के अनुसार भारती वृत्ति स्त्रीवजित सरक्ृत- 
वक्ययुक्त' हो अर्थात्‌ उसमें स्त्रियों वे संवाद को छोड़कर शेष का वार्व्यापार 
संस्क्ृतप्राय हो। यही तराश्रय' का भी तात्पय है। एसमें स्त्री-तणिता' पा अर्थ रित्रयो 
से हीन नाटक नहीं हे। स्वनामधेयभ रते: प्रयृकता' का भी अर्थ तदाश्षय ही है। गहाश्षय 
बार्यापार को भी' संस्कृतप्राय इसलिए कहा कि निम्न कोटि फै पा और विवुयकत 
तो प्राकृत में ही बोलेंगे, इसलिए भरत का शुद्ध मत यही' है कि भारती वत्ति में' जितने 
संवाद हों वे नगों की प्रकृति के अनुकूल हों, अर्थात्‌ जैसी' उगकी योग्यता, उत्क। पद 
हो, उसी के अनुकूल उनका संवाद हो' और यह सवाद जहाँ तक राग्भव हो, सरफ्षत मां 
ही हो, या इसमें अधिकांश ऐसे पात्र रखे जाय॑ जिनके गुख से रारकृत कहुलाथी' जा राके । 
क्योंकि संस्कृत तो सत्र समझ सकते थे, प्राकृत को केवल प्रादेशिक छोग ही रामश पाते 
थे। संस्कृत में बोलते का बच्धन स्त्रियों के लिए नहीं रखा गया, वे प्राकृत में ही बोलती 
थीं। आज' के नाटकों की दृष्टि से 'संस्क्ृतप्राय' का अर्थ होगा शिष्ट जनभापा, जिसे सभी 
लोग समान रूप से समझ सकें, क्योकि प्राकृतों था प्रादेक्षिक बोलियों का संवाद सबके 
लिए बोधगम्य नहीं होगा। इन वृत्तियों के अनुसार वाटक चार प्रकार के होते हैं. 

१-“संवादप्रधान नाठक (भारती वृत्ति) 

२--सगीत-शूंगार-प्रधाव नाटक (कंशिकी वुत्ति) 

३--व्यक्तिप्रधान या भावप्रधान नाटक (सात्त्वती बृत्ति) 

४--संघर् प्रधान नाठक (आरभटी वृत्ति) 

हमारे यहाँ के सभी रूपक और उपरुपया इसी आधार पर लिखे गये हैं, यशपि 
उनमें कथावस्तु, नायक तथा रस के अनुसार भी भेव भावना गया है। एस आधार पर 
हमारे यहाँ दस रूपकों और अठारह उपहूपकों' की सृष्टि की गयी है । 


साठक-वृत्तियाँ और नाठकों के प्रकार ७१ 


रूपक 

रूपको के दस भेद बताये गये है--माटक, प्रकरण, भाण, प्रहसन, डिम, व्यायोग, 
समवकार, वीथी, अक, ईहामृग। 

१-“वाठक की कथा ख्यात अर्थात्‌ इतिहास-प्रसिद्ध होती है। उसका नाथक 
उत्तम गुणों से युक्त, भीर, गम्भीर, उदात्त, प्रतापी, कीरतिशाली, अभिभानी, अत्यन्त 
पत्साहवाला, वेदों का रक्षक (मयीत्राता), राज। अथवा राजपियां कोई दिव्य था 
दिव्यादिग्य पुरुष होता है। उसके प्रवान कार्य मे चार या पाँच सहायक होते है। 
नाटक में पाँच से दस तक अक हो सकते है। (पॉच' से अधिक अक वाले नाठक 
महानाठक कहलाते है।) नाटक की रचना गौ की पूछ के अग्रभाग के समान होती 
है अर्थात्‌ अंक उत्तरोत्तर छोटे होते जाते है। 

नाठक में यधास्थान पॉचो' सन्धियों और अर्थ-प्रकृतियों का प्रयोग हो' और 
निर्वेहण-सन्धि अत्यन्त अद्भुत हो। अभिनव-भरत का मत है कि गौ की पूँछ के समान 
का अर्थ यह है कि अल्प से नाटक प्रारम्भ किया जाय, उसके आगे का भाग अधिक 
क्रियाशील, बहुव्यापार-गुम्फित हो और फिर धीरे-धीरे क्रमश, यह कार्यकलाप एक 
परिणाम में समाप्त ही जाय। 

२--प्रकरण का कथातनक छौकिक और कविकल्पित होता है, जितका नायक 
धीर, शान्त (मंत्री, ब्राह्मण या वैश्य ) धर्मं और काम की प्राप्ति के छिए तत्पर रहकर 
तथा बाधाओं का सामना करके अभीष्ट की प्राप्ति करता है | इसकी ना गरिका कुछकरत्पा 
या वेदया या दोनों हो सकती हेँ। इस दुष्टि से प्रकरण के तीन भेद होते है---(क) 
कुलकन्या-तायिका वाला शुद्ध, (ख) वेशया-तायिका वाछा विक्ृत और (ग) दोनों 
वाला संकीर्ण । संकीर्ण प्रकरण में धूर्त, जुआरी, विठ, चेठ आदि पात्र अधिक 
भरे रहते है। अन्य शेष बातों मे प्रकरण भी नाठक के ही समान होता है। 

३०>भाण में कल्पित कथानक, एक अक और एक बुश्चिमान्‌ विट ही' पात्र 
होता है, जो अपने तथा दूसरो के धूत॑तापूर्ण क्ृत्यों को किसी कल्पित व्यक्ति के साथ 
वात[लाप के रूप भे आकाश की ओर देखकर सुनने का नाट्य करके आकाश-भाषित 
के द्वारा कल्पित पुरुष की उक्तियों को स्वयं दुहराता और उनका उत्तर देता हुआ 
बातचीत करता है। वहू शौये और सौन्दर्य के वर्णन से वीर एवं श्रुगार रस का 
आविर्भाव करता है । भाण मे प्रायः भारती बुत्ति का किन्तु कहीं-कहीं कैशिकी का 
भी प्रयोग होता है। इसमें मुख और तनिर्महण दो सन्धियों का प्रयोग होता है तथा लास्य 
के' दस' अंग्री का भी व्यवहार हो सकता है । 

४--प्रहुसन भी' भाण के ही' समान होता है किन्तु इसमें हास्य रस' की अधिकता 
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होती है । वीथी के तेरह भंगों में से शभी इरामें आ रापते है। आरभटी धृत्ति, 
विष्कृम्भक और प्रवेशक का इसमें प्रयोग नहीं होता। यहू तीन प्रकार फा होता ऐ -- 
“शुद्ध, २-“विक्षत और ३--रंक र। शुक्ष प्रह़्सत में पाछ्तण्डी संण्गासी, तपस्थी' 
अथवा पुरोहित नायक की योजना होती है। इसमे चैट, चेठी, विद आदि भीच' पांत्र 
भी आते है। इसमें अधिकाझ प्रभाव बेढगी पेश-शूपा और बोलने के ढंग से ही डाला 
जाता है। हास्यपूर्ण उक्तियों का इसमें बाहुल्‍य होता है। वि प्रहाव गे नषुराक, 
कंचुकी और तपस्वी लोग कामुकों के पेश में उन्हीं की री बातें करते दिग्याये जाते 
हैं। संकीर्ण प्रहस्नन में हेसी-विभोद की विशेषता होती है। धूर्ग नागक, प्रपम-न्ध-छलल 
और स्प्नयुवत बातें, अस्पष्ट अर्थ वाक़े परिहास-बचन, बेसिरजर की बातें, हँसी 
उड़ाने की वृत्ति तथा गुण को अवगुण और अवगुण को गृण बताकर बहने का 
व्यवहार अधिक रहता है । 

५---डिप्त की कथा पुराण या इतिहास-प्सिद्ध होतो है। एरागें गाया, हस्- 
जाल, संग्राम, क्रोध, उत्मत्त शोगों तथा सूर्य-चर्द्ग्रहण आदि बातों का वर्णन होता है । 
देवता, गन्धव, यक्ष, राक्षस, भूत, प्रेत, पिशाव, महोरग आदि रोलछह यदम्मत तागका 
होते है। कशिकी को छोडकार शेष' तीनों वृत्तियों जौर हारयथ तथा शूगार को 
छोड़कर शेष सब रसों का इसमें परिषाक होता है, चार अंक और भार हो 
संधिग्रों होती है, विमश शान्ति नहीं होती। 

६““-व्याथीग की कथा-वस्तु पुराण गा इतिहारा-प्ररित्ध होती है और उसका 
नायक धीरोद्धत राजपि अथवा दिव्य पुरुष होता है। इराें बहुत रे सर पाथ होते है, स्त्री 
एक भी नही होती। इसमें युद्ध तो होता है, पर रभी के कारण नहीं। इशराों एक ही दिन 
के वृत्तान्तवाला एक ही अंक होता है जिसमें वौधिकी बुलि तथा हारथ और 
श्रृंगार की योजता नहीं होती । शेप सब बातों में व्यायोग भी डिम के ही सगान 
होता है । 

७-०“ भमवकार का कंथानक इतिहासअसिद परन्तु देवता तथा भरारों रे संग्रद्ध 
होता है, जिसमें बारह देवता और असुर नायक होते हैं और प्रत्येक नायगः को पृथक्‌- 
पृथक फल मिलता है। इस में बीर रस प्रधान होता है, जिसकी पुष्ठि अन्य तब ररा 
करते हैं। इसमें कैशिकी का तो थोड़ा पिस्तु अन्य वृत्तियों का प्रधोग अधिक होता है। 
इसके तीन अंकों में से पहले अंक में छः पड़ी का वृत्तान्त तथा दो राम्धियाँ, बूरारे तथा 
तीसरे अंक में क्मढः दो और एक घड़ी का बृत्तान्त तथा एक-एक सन्धि होती है। 
विमर्श-सन्धि को छोड़कर शेष' चारों सब्षियाँ होती हैँ। 

८-“वीयी में एक ही अंक, उत्तम या शध्यम पुरष तायक और पात्र एक ही 
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दी होते है। भाण के समान कैशिकी वृत्ति तथा ख़ुंगार रण से युक्‍त आकाश-भाषित के 
द्वारा उक्ति-अत्युक्ति होती है। श्रागें मुख और निर्वहण सब्वियों, पाँचों अर्थ-प्रक्ृतियों 
और बवीध्यंगो का समावेश होता है ! 

९--अक या उत्सृष्ठकांक में एक ही अंक, साधारण पुरुष नायक एवं कवि की 
कह्पना से प्रस्तुत प्रश्यात इतिवृत्त होता है जिसमें स्त्रियों का विकाप, जय-पराजय 
का वर्णन तथा मौखिक हन्द्न होता है। इसमें वैराप्य उत्पन्न करने वाली भाषा और 
भाण के समान मुख तथा निर्वहण-सन्धि और कहीं भारती तथा कही कौैशिकी वृत्ति 
एवं लास्य के दसों अंगों का प्रयोग होता है। 

१०--ईहाभुग का नायक किसी हरिणी के समात अलृष्य नाथिका की इच्छा 
करता है। इसमे कथानक मिश्रित (अशतः प्रसिद्ध, अशतः कविकह्पित), चार अक, 
मुख, प्रतिमुख तथा निर्बहण नामक तीन सन्धियाँ तथा नायक और प्रतिनायक प्रसिद्ध 
धीरोद्धत मनुष्य या देवता होते है। इसमें प्रतितायक छिपकर पापाचरण करता 
हुआ किसी ऐसी दिव्य तारी को चाहता है जो उसे नहीं चाहती और जिसे बह 
खुलकर अपना प्रेम नहीं जता सकता। नायक उसे हरण करते की सोचता है। युद्ध 
की पूरी सम्भावना होती है पर वह युद्ध किसी बहाने ८ल जाता है । 


उपछहझूपक 


उपरूपक के अठारह भेव होते हैं---नाटिका, भोटक, भोष्ठी, रादुक, ताटयरासक, 
प्रस्थानक, उतलारा, काव्य, रासक, प्रेखण, संछापक, श्रीगदित, शिल्पक, विल्लासिका, 
दुर्महिलिका, प्रकरणिका, हुललीश, भाणिका । 

१-०ताटिफा--यह नाटक और प्रकरण का मिश्रण मात्र है। नाठिका की कथा 
कविकल्पित होती है, जिसमें चार अक, अधिकाश पात्र स्त्रियाँ, नायक घीरललछित 
राजा और नायिका कोई रनिवास से राम्बन्ध रखने वाली या राज-वश की कोई 
गायनप्रवीण अनुरागवती कन्या होती है। इसमे प्रधास रस शगार' होता है और 
केशिकी वृत्ति के विभिन्न रूपो का ऋमदाः चारों अंकों में पालन किया जाता है। विमर्श 
संधि बहुत कम या नहीं होती है। शेष घारो सधियाँ होती है। 

२->आओोठक में पॉँच, सात, आठ था नौ अंक, देवता या मनुष्य पात्र, प्रधान रस 
शुंगार तथा प्रत्येक अंक में विदूषक का व्यापार रहता है । शेष रूप नाठक के 
समान होता है। 

२०“गोष्ठी में नौ-दस मनुष्यों तथा पॉच था छः स्त्रियों के व्यापार बाला एक 
अंक होता है, काम तथा श्रृंगार की प्रधानता और कीशिकी वृत्ति का प्रयोग होता है 
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पर उद्ात्त वचनों की योजना नहीं होती। एसमें गर्भ और पिशर्श राम्धियाँ नहीं 
होतीं । 

४--सहुक की रचना प्राकृत में होती ऐ। एशर्गें प्रवेशक और पिष्फाशक नहीं 
होते, अद्भुत रस वी प्रचुरता रहती है, इसका अका जपचिका कहलाता तभा जरग बातें 
ताटिका के सादुश होती' है। 

५---तादुयरसिक भें एक ही अंक, उदातत गागगा, पीछगर्दे उपधागवा, योराक- 
राज्जा नायिका और प्रधान रण हास्य कित्तु शुगार का भी रागावेश रहता है। इसमें 
मुख और निर्वहण सन्धियाँ तथा छारय के दरों अंगो की योजना हीती है । कोई-फोई 
इसमें प्रतिमुख रान्धि को छोड़कर शेप चारों सन्धियों का होना भावते है परन्तु यहु 
दी सन्धियों का भी मिलता है । 

६-“अस्थानक में दो अंक और दरा तासक, हीते पुरंष उपयायक, नायिका दासी 
तथा कशिकी और भारती वृत्ति का प्रयोग होता है। सुरापाव के सगोग से उहिष्ट 
अर्थ की सिद्धि होती है । 

७-“पह्लाधप्य में एक भंक, दिव्य कया, धीरोदातत' मायक, 'तार वासिकाएँ तथा 
श्ुग।र और करुण रस होते हैं। 

८---काव्य में केवल एक अंक, व्यापक हारय रस, गीत का बाहुह्य, मायके 
ओर नायिका दोनों उदात्त तथा मुख, प्रति[क्ष और मिर्मतण राध्यियां होती' है। 

९--रासक में एक ही अंक, पाँच पात्र तसा गूष और सिर्वहण रास्पियाँ होती है। 
इसमे केशिकी और भारती वृत्ति तथा विभिन्न प्रकार की प्राकृुत्तों मा विधीष प्रयोग 
होता है। इसमें सूत्रधार नही होता।। नायिका प्रसिद्न और मायक मूर्स होता है तथा 
उदात्त भाव उत्तरोत्तर प्रदर्शित किये जाते हैं। 

१०--प्रंखण में एक अंक और हीन पृदप गायवा होता है। एराें गूजभार का 
तथा' विष्कम्भक, प्रवेशक, गर्भ और विमर्श सन्धि का अभाव होता है, गान्दी और 
प्ररोचना नेपथ्य से पढ़ी जाती है और वुत्तियाँ राय होती है। 

११--संलापक में तीन या चार अंक, पासण्डी' नायक, भारती तथा बौशियी 
वृत्तियाँ और नगर के घेरे, सग्राम तथा भगदड़ का वर्णन रहता है। 

१२--भौगदित में एक अंक, प्रतिद्व कथा, धीरोदास सायका तथा भारती वृत्ति 
का आधिक्य होता है। गर्भ और विगर्ण रान्धि नही होती.। 

१३--दिल्पक में चार अंक, चारों बृत्तियाँ, शास्त और हारय को छोड्वार राब 


रस, नायक ब्राह्मण तथा उपनायक कोई हीन पुणप होता है। एसा शव, दाशान 
आदि का वर्णन अधिक रहता है। 


नाटक-बृत्तियों और नाठकों के प्रकार ७५ 


१४--विलासिकः में एक अंक, दस' लास्यांगो का विभिवेश, विवूषक, विह तथां 
पी०मर्द आदि का व्यापार और हीन गुण वाला नायक होता है। गर्भ और विमर्श 
सन्धियाँ इसमें नही होती । 

१५--बूुमे ल्लिकों मे चार अंक होते हैं। पहले अंक में छ घड़ी का व्यापार 
तथा बिठ की भीड़ा, दूसरे से दस घड़ी का विदूषक का विलास, तीसरे मे दो घडी' का 
पीठमर्द का विल्‍्लास और चौथे में दक्ष घड़ी की तागरिक पुरुषों की क्रीडा रहती है। 
इसमें कैशिकी और भारती वृत्तियाँ होती है, गर्भ-सन्धि नही होती, पुरुष प्र चतुर 
होते हैं पर नायक छोटी जाति का होता है। , 

१६--अ्रकरणिका में नायक व्यापारी और नरायिका उसकी' सजातीया होती 
है। शेष बातें प्रकरण के समान होती' है। 

१७--हल्‍्लीश मे एक अंक, सात, आठ या दस स्त्रियों और उदात्त वचन बोलने 
वाला एक पुरुष होता है। इसमें कशिकी वृत्ति तथा मुख और निर्वेहण सन्धियाँ 
होती' हैं एवं गान, ताल, लय का अधिकता स्षे प्रयोग होता है। 

१८--भाणिका मे एक अंक, मन्दसति नायक तथा नाथिका पदात्त और प्रगल्भ 
होती है। इसमे मुख तथा निर्वहण सन्धियाँ एवं भारती और कैशिकी वुत्तियाँ होती है। 
यह भाण की जोड का उपरूपक है। 


अच्य दंदों में नाटकों के प्रकार 


भारत से बाहर के अन्य देशों में नाठकों के प्रकारों का इतना सूक्ष्म न 
तो वर्णन ही किया गया है न इतनी सुक्ष्मता के साथ उनका रूप-निर्धारण ही। 
सभी देशों में तादुय-कला के विकास, न्ाटककारों की विशिष्ट प्रतिभा, दर्शकों 
की रुचि तंथा रंगमच के साथ-साथ अनेक प्रकार के नाटकों की रचता हुई, 
किन्तु विचित्र बात यह रही कि नाटकीय प्रकारों के असख्य भेद होते हुए 
भी हम वृत्तियों की दृष्टि से उन्हें चार ही श्रेणियों में विभाजित कर सकते हैं। 
यथा--- 

१--भारती वृत्ति वाले वे नाटक, जिनमें भाषा-शैली और उदात्त सवाद की 
प्रधानता होती है। 

२--केशिकी वृत्ति वाले वे नाटक, जिनमें गीत,नृत्य तथा श्ुगार-चेष्ठाओं की! 
प्रमुंबता होती है, जैसे औपेरा या बैले। 

रे-भारभटी' वृत्ति वाले वे भ्ासद नाटक, जिनमें मार-काठ, भयानक व्यापार 
तथा युद्ध भादि होती हैं, जैसे मैलो ड्रामा। 


७६ भारतीय तथा पाइचाहय रंगमंच 


४-“रा स्पती बृ त्तिवाले थे ताठक, जिगों गनोव॑ज्ञातिमाधु५िट से पा का भूमिका- 
विकल्प किया जाता है और भानवीम भावी का पदर्शने छोते। हैं। 

विभिन्न देशो में ताटकीय प्रकारों का एपना विकास हुआ है कि सोष्टफगार, 
अभिनेता तथा रंग-व्यवस्थाणकों के प्रातिभ छचोप के लिए छपी बहुत सागग्री प्राण 
ही सकती हे। 


मिस्र के नाटक 


मिस्र में ईसा रे दो राहुल 4र्ष पूर्व ओरा रिर देवता के पाधानक फे आभार पर पोठवा 
खेले जाने का विवरण मिलता है। वे नादवा यूरोप के वी रकाण्य गाठको के छत घामिया 
नाट्यों (पैशन प्ले) रो मिलते-जुलते थे जिनगें किसी! देवता के जीवन की घदता 
हीती' थी । 


यूनानी नाटक 


पहुले बताया जा चुका है कि यूगाव हे दो प्रकार के गाटक होते भे। मासद और 
प्रहसन, जिन्हें भूल से लोग द्‌ःखान्त और गुमात्त कहते ह#ैं। राधा रणतः भासव फा 
अन्त वु:खान्त होता है और प्रहसन का सुखभय, किच्तु पोतों गे पिश्ेष अच्तर यह है 
कि भासद में गम्भीर कथाओं को गम्भीरता के राध ग्रहण फिया जाता है तथा पनमे 
मनुष्य के कष्ठों और विपत्तियों का विशेष विवरण होता है। भगत में हारयारपद 
और निम्न कोटि के लोगों की मूर्खताओं और भरांगत कार्यों का भ्रवर्शन होता हैं। 
त्ञासद में ककणा (पिटी) और भव (टैरर) के भावी को उत्तेजित करने ररानुभूति 
करायी जाती है और प्रहसन में हास्य के भाव को उत्तेजित करके। किल्तु बाद के 
लेखकों ने इस प्रकार के भेद नही गाने, जिसरो एस दोनों प्रकारों के भतिरिवित भी 
अनेक प्रकार के रूपक प्रकट होने छगे। एस विभिन्न प्रकारा में ऐविहारिक और कात्प- 
निक ताटक तो अपने नाम से ही स्वयं स्पष्ट है। आरभठी नाटक (गैलो-ह्ागा ) वास्तव 
में इतालिया में उत्पन्न हुए, जिनमें ब्रासाद और प्रहुसन दोनों फा राम्मिश्रण है और जी' 
हमारे अत्यन्त निम्ततम भावों को संतुष्द करते हैं। भाराद की प्रकृति छेकर फ़ान्सीसी 
द्रामे (नाठक) दो प्रकार के चले; (--ब्राजेदी बोर्जुबा और २०---कौगेवी छार्मों- 
यान्ते, जिनमें जीवन के वास्तविक रवरूप का बहुत कम अनुकरण रहता है। प्रहराम 
के भी अनेक रूप यूरोए में प्रचछित हुए जो अठारहवी बताब्दी गे शासारविषयक 
प्रहेसनों (कोमेडी ऑफ़ मैनर्रा) रो प्रारम्ण होकर फ़ार्स (भैडती), बलेरका (रथाँग), 
वादेविले (हास्य-प्रधान तृत्य-गगीत ताक), मूकाभिवय (पान्तोमीम ) तथा सृत्थाभिनय 


ताटक-बृुत्तियाँ और नाठकों क्षे प्रकार ७७ 


(बाले) तक अनेक रूपो भे विकसित हुए। ये सभी रूप प्राचीन नाटकों से उद्भूत 
हुए। मुँह बनाना या व्यंग्यानुक रण (सिमिक्री) भी नाटक का एक स्वरूप चला जिसका 
प्रयोग सर्वशाधारण मे किसी का अपमान करने, खिल्काने या मूर्ख बनाने के लिए किया 
जाता है। 


मगोदी, लिसियोदी, हिलारोदी और सिमोदी 


त्रासद और प्रहसन के अतिरिक्त यूनान में भर भी अनेक नाटकीय रूप प्रचलित 
थे जिनमें मगोदी, लिसियोदी, हिलारोदी' और सिमोदी अधिक प्रसिद्ध है। मगोदी के 
साहित्यिक रूप वे थे जो मूकाभिनय (माइम) के विविध रूपी और दुृश्यात्मक' नाठकीय 
प्रदर्शान के गीतों से बहुत मिलते-जुलते है। इन भगोदी लिखनेवालो ने अपनी कथाएँ 
उन प्रहसनों से छी थीं, जिनमें पात्र तो पुरुष और स्त्री दोनों ही होते थे किन्तु मगोदी 
अभिनेता की वेश-भूषा सब महिलाओं की सी ही होती थी। लिसियोदी में वश्ी के 
साथ गाते हुए पुएपोचित वे श-भूपा में स्त्रियों की भूमिका का अभिनय किया जाता था ! 
हिलारोदी' नाटक अत्यन्त गम्भीर दौली में लिखे जाते थे। इनका अभिनेता पुरुष 
की' वेश-भूपा ग्रहण करके सुनहरा मुकुट लगाकर तथा आधी' ठॉग तक का ऊँची एड़ी 
का जूता पहुतकर त्रासद की परिवृत्ति (पैरोडी) करता था। स्त्राबो ने सिमोदी 
को हिलारोदी का ही दूसरा नाम बताया है। 

फ्रान्स मे सत्रहवी से उन्नीसवी शताब्दी तक धर्निकों की बैठक में एुक प्रकार के 
नाटकीय कहावत (ड्रामेटिक प्रोवर्ब) तामक नाद्य-प्रदर्श न होते रहे, जिनमें अव्याव- 
साथिक लोग पहेली-बुझौवल के रूप में छोटी नाटकीय एिलष्ट कहावतों का प्रदर्शन 
करते थे। उनमे अलिखित और एिलण्ट सद्यः संवाद हुआ करते थे जिनक। समझना 
जता पर छोड दिया जाता था। 


रोम के नाटक 


रोम में प्रहसन अधिक ग्रहण किये गये, त्रासद कम । प्रहसनों के थे तत्त्व सतूरी 
नामक प्रहसनों में अधिक मिलते है। इनके अतिरिक्त अतेल्लाना नामक जो' प्रहसन 
प्रचलित थे, वे ओस्कनों से प्राप्त हुए थे जिन्हीने माइम (वास्तविक जीवन पर लिखें 
हुए प्रहसन ) मेगना ग्रीसा से लिये थे। प्रहसनों में भी पल्लियाती' बर्ग के प्रहसन तो 
यूनानी आद्झ्ों पर लिखे गये और तोगाती" प्रहसन रोम के सामाजिक जीवन और 
इतिहास से संबद्ध विषयों परः लिखे गये थे। उन नाटकों की एक विद्देषता यह भी' 
थी कि उनमें से प्रस्तावना का बहिष्कार हो गया था और उसके स्थान प्र एक असम्बंद् 


७८ भारतीय तथा पाधतात्य रंग्ंस 


व्याख्या मात्र जुड़ी रहती थी। त्रासदों में भी प्रातेबरती' प्रकार के वे नाटक थे जिनमें 
रोग के ऐतिहासिक विपयो से सम्बद्ध फथानरतु ग्रहण की जाती' थी.। शेष शब धकार 
के त्रासद यूनानी पोराणिक कथाओं पर ही अवलग्बित होते थे। रोम सा प्राज्य थे 
पतन के पश्चात ये व्यवस्थित नाटक ग़भाप्त हो गसे और रंगमंच पर नतंकों तथा 
मूकाभिनयका रियों ते अधिकार जगा लिया । 

रोम में एक प्रकार का लातिन गुखान्त ताटक फ़ेबुला पालियाता' भी चलता था 
जो या तो यूनात के सुखान्त नाठकों का स्वतंत्र अनुवाद होता भा या उसके आधार पर 
रचा जाता था। उपमें दृश्य और चरित्र तो राब यूनानी हाते थे किन्तु आाचार-विचार 
यूनानी और रोमी मिश्रण के होते थे। इन नाठकों भें पहुले तो बड़ी अश्लीलता भरी 
रहती थी किन्‍्तु बाद के लेखकों ने उनमें बहुत परिवर्तत कर दिया। द्वितीय शताबदी' के 
अन्त में जतता के अनुरोव से कवि-गण इसे छोड़कर 'तोगाता' या अधिक विपय लेकर 
अतेला' लिखने लगे। चौथी शताब्दी ईसवी तक प्राचीत' प्रहसनों और भासदों के! 
बदले इतालिया (इटली) भर में मूक प्रहरताग' (गाइगर) खेले जाने छगे जिनगें साधा रण 
जीवन के वास्तविक दुश्य और विषय केवल गुख्न-गुद्रा द्वारा अशिपीत किये जाते थे। 
ये मूक प्रहसन आगे चलकर अत्यन्त कामुकतापूर्ण और अद्लीछ हो गये। 

किन्तु सांस्कृतिक ताटकों का पुनरुद्वार सर्वप्रथाग इतालिया (इटली) में ही हुआ। 
सोलहवी शताब्दी के प्रारभ में ही वहाँ पछाउतीय प्रहसनों का जीर्णंद्धा९ किया गया, 
किन्तु वास्तविक इतालवी' नाटकों का प्रारम्भ किया अरिरितीनो ने अपने अतुकास्त 
पथ में लिखे हुए रूढिवादी' बासब सोफ़ोनिस्वा से। इसके परचात्‌ तोराकासों ताधों मे 
पास्तोरल प्लेज (ग्रामीण नाटक) लिखे। उसी शताब्दी के अन्त में गियमवत्तिस्ता 
दे ला पोर्ता ने अपने मनोहर व्यंग्यात्मक प्रहुरान प्रारप्भ किये। यद्यपि कल्पनात्मक था 
स्वैरवादी (रोमाटिक) नाठक का प्रारम्भ तो यूनान में हुआ तथापि उसवा। प्रचार 
इतालिया (इटली) में ही हुआ और प्राचीन झढिवादी ताठकों के विशेध में एव! दल 
ही खड़ा हो गया। उसी ध्षमय रिचध्यूविनी' और उसके अनुयायियों ने एन स्वैरवादी' 
(रोमांटिक) नाटकों में संगीत का पुठ देकर आरभदी नाठव (मैलो ड्रामा) की सृष्टि 
की। फल यह हुआ कि त्रासद और प्रहसन का स्थान ले लिया यूरिज्तका अपै रा (सगीत- 
पृत्यमय नाटक ) ने, जिसे साहित्यिक स्तर पर पहुँचाया जेनो ने । 

किम्तु थोड़े दिन बाद फ्रान्सीसी' नाद्य-कछा ने इठली के रगमंत को प्रभावित 
करता प्रारम्भ कर दिया, विशेषतः अभिनेता नादुयकार रिव्यूविनी' मे और गौजी मे 
तो हक के कोमीदिया दे छार्त (मुजौटों के प्रहतात ) को राहित्यिक कण ही प्रदान 
क्‌र दिया। 
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तीन नाठक 

चीन में केवल दो ही प्रकार के नाटक होते रहे है---(१) नागरिक और (२) 
सतिक। चीनी नाटकों का प्रधान उद्देश्य यही रहा है कि मनुष्य के सम्पूर्ण गुणों का 
उत्कर्प और अप्युदय दिखलाया जाय। यहाँ के सब नाटक प्रायः रूबिगित ही होते हैं। 
चीनी नाटकों की बड़ी भारी' विशेषता यह है कि खेलते समय अभिनेता लोग उनमें 
मनमाने ढंग से जितना चाहें संबाद बढ़ा-धटा लेते है, इसलिए वहाँ लिखे हुए तथा 
खेले हुए नाटकों के पाठों में बड़ा अन्तर मिलता है। नागरिक ताटकों में सामाजिक 
जीवन के शर्वसाधारण पक्ष का प्रदर्धत किया जाता है और उनकी' प्रकृति शान्त तथा 
प्रहसनात्मक होती' है। सैनिक ताटकों में हन्द्रयुद्ध तथा राव प्रकार के उत्तेजतात्मक 
व्यापार होते हैं। वास्तविकता या रगविधान की ओर वहाँ बहुत कम ध्यान दिया 
जाता है। स्त्रियों की भूमिका पुरुष ही भ्रहण करते है। वहाँ एक साथ बिना अच्तराय 
के अनेवा नाठक खेले जाते है और इसलिए जब कोई कार्य बहुत काल तक लम्बा किया 
जाता है तो उसके लिए उक्ति ही' प्रचलित हो गयी हैँ कि चीनी नाटक खेला जा 
रहा है।' 


जापानी नाटक 


जापानियो का सबसे प्राचीन नोटकीय झूप था कग्रा, जिसमे देवताओं के 
राम्मुख गीत और नृत्य का प्रदर्शन किया जाता था। यह आज तक उसी' रूप मे शिन्तों 
भूर्तियों के सम्मुख खेला जाता रहा है। पीछे इसमें कुछ मनन्‍्द तथा कुछ तालयुक्त क्रियाएँ 
भी समराविष्ठ कर वी गयीं। तामाएं अर्थात्‌ क्षेत्रनुत्य और देंगाकू के छः नाटकीय 
रूप' है--शिवा (घासवाले खेत), बाई (महान), शी (छघु), महको (नर्तेकियाँ), 
सारू (ग्राम) और फाची (5हलना)। ये छः प्रकार के चाठक एस्तेन तामक सृत्य- 
नाटक के साथ मिलकर बौद्ध धर्म की उन्नति के साथ अधिक व्यवस्थित हो गये और 
इन्होंने मोह (योग्यता नाठक)) का रूप धारण कर लिया। सारूगाकू तोह (वानर 
संगीत ) प्रारम्भ में प्रहानात्मक था किन्तु बौद्ध भिक्षुओ के हाथ मे पड़कर उसकी 
प्रहसनात्मिका प्रकृति समाप्त हो गयी। नोह में दो था दो से अधिक अभिनेता होते है, 
नाहक' गद्यमय होता है और मंत्रों के समान उसका पाठ किया जाता है। अभिनेता 
प्रायः मुक्नौठे बॉधे रहते है और उनकी' सम्पूर्ण गति एक नियम गे बची चलती' है। 
परद्रहवी धाताब्दी के अन्त तक चार प्रकार के नोह नांठक प्रचलित थे; १--शिन्तों 
नोहं, जिसमें पौराणिक विपय होते थे, २--शुगेच नोहं, जिरमें प्राचीन क्ोकाचार 
दिखाया जाता था, ३--पूरेई शेरेई नोहूं, जिसमें भूत-प्रेतों की कथा होती थी और 


८० भारलीय तथा पाइचात्य र॑गर्मत्न 


४--गजाई भोनो नोह, जिरामें कोई मैतिक लक्ष्य प्रतिपादित करते के लिए छौकिक 
जीवन का तत्त्व प्रतिपादित किया जाता था। बौद्ों के हाथ में रहने के कारण इनमें 
से प्रहसनात्क तत्त्वों का पूर्ण तः बहिष्कार कर विया गया था। प्रहरानात्मक चादक 
मौखिक होते थे और क्योगरेन में' संक्षिप्त कर' दिये जाते थे। क्योगेन का अर्थ है सरल 
वाणी। ये अत्यन्त वास्तविक तथा अश्ाहित्यिया शागाजिक प्रहरान गद्य मे होते है 
और प्रायः नोह नाटकों के बीच-भीच में दिखा दिये जाते है। 


यूरोप के मध्ययूगीन ताठक 

मध्यकाल में यूरोप के ईसाई पादरियों मे! बहुदेववादियों के भनोविनोवात्मक 
प्रदर्शनों के समकक्ष कुछ ऐसे नाटकों की प्रतिष्ठा की, जो थोड़े दिनों में सिरेकिल प्लेज' 
(अलौकिक चमत्कारपूर्ण ताठक), 'मिस्टरीज' (रहरयात्क नाटक) भौर पैदान 
प्लेज' (भावात्मक नाटक) के छूप में प्रचलित हुए। इन्हीं के साथ-साथ 'भोरेलिदीज' 
(मंतिक नाटक ) नाम के उत्त नाठकों का प्रादुर्भाव हुआ णो भ्रमणशीछ गादरी खेलते 
थे। इन्हीं से नवीन यूरोपीय' नाटकों की उत्पत्ति हुईं। 

तवी शताब्दी के लगभग यूरोप में या तो इधर-पधर घूमने वाले भावा रा लोग या 
तो कुछ मूकाभिनय' करते फिरते थे या कभी-कभी ग्रामों और गिरणाघरों के उत्सवों रें 
कुछ नाठकीय प्रदर्शन हो जाते थे। नवीं शताब्दी में गिरणाघरों की रागूहिक प्रार्थनाओं 
के समवेत-गान के साथ कुछ थोड़े भावात्मक संवाद (द्ोग) जोड़ विये गये थे जिनके बदले 
दसवी शताब्दी में कुछ मूका भिनय होने छंगे। धीरे-धीरे ईस्टर के दीप भी लैटिन के बदले 
देशी भाषाओं में होने और नाटक के रूप में चौराहों में प्रदर्शित किये जाने छगे। भागे 
चलकर उनमे कौकिक तथा यथार्थवादी विवरण और प्रहसन के अंश भी जोड़ बिये गये | 
इस प्रकार बाइबिल में रहस्थात्मक कथाएँ जोड़-जोड़कर पूर्ण ताट्भ-चक्र बना लिये 
गये। नादकीय दृष्ठि से ये रहस्थ-ताटक (मिस्दरी प्लेज़) शिथिल्त, जन्ग और अनुपात- 
हीन होते थे, जिनमें कछा कम थी, उपदेद अधिक । इनमें सर्वशाधारण यथार्थवादी दृष्यों 
के सुन्दर प्रदशन (पेजिएंट्री) और यात्राओ ( प्रोसेशन ) की भी व्यवस्था होती थी। मे सभी 
ताटक भावात्मक संवाद (ट्रोप) से ही प्रारम्भ हुए । इन ना०कषों में यात्रा के उत्सव 
(पेजिएंट्री ), सरकस' तथा विद्रूप और निम्न कोदि के प्रहन का मेल होता था जिसमें 
महात्मा ईसा, किसी राजा, सब्त या बीरः का जीवनचरित्र प्रदर्शित किया जाता था। 


अद्भुत ताटक (मिरेकिल प्ले) 
नियमित अर्थ में अधिक अनाठकीय और धार्मिक प्रकृति की अपेक्षा अधिक वास्तविक 
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तथा लौकिक था अद्भुत माठक (मिरैकिल प्ले)। यह ताटकीय प्रकार बारहवी' 
बताब्दी के प्रारम्भ में बहुत लछोकप्रिय हुआ। इस दौछी के नाटकों में किसी ऐसी 
अद्भत घठना का प्रदेशन होता था जिसमें शुद्ध रूप से उन मानवीय क्रियाओं का वर्णन 
रहता था, जिनकी रामस्याओं का समाधान किसी सन्त या देवी कुमारी (वर्जित) 
की $पा से हो जाता था। फ्रान्सीसी अद्भुत नाटकों में यधार्थवादी मध्य-वर्गीय ताठक 
(बुर्जुआ ताटक) की छाया स्पष्ट मिलती है। धीरे-धीरे इन नाटकों में अद्भुत रूप 
से सन्‍्तो को प्रकट कराने के बदले पहले तो केवल' सनन्‍्तों की सम्मति ही दिलाना पर्याप्त 
समझा जाने रूगा किन्तु इसके परचात वह भी' बन्द हो गया और अन्य मनुष्य के सहारे 
ही मनष्य के जीवन का आच्तरिक युद्ध दिखाया जाता रहा। दूसरे प्रकार के ऐसे भी 
लोकिक नाटक लिखे गये जिनमें सन्‍्त को राष्ट्रवीरर भी बनाया गया। अतः धीरे-धीरे 

सन्‍्तों की महत्ता से राष्ट्रीय वीरो की महत्ता बढने लगी और इस राष्ट्रीयता की भावना 
के' अनुसार उन वी रों, विशेषत, राजाओ के सम्बन्ध में नाटक लिखे जाने लगे जिनका धर्म 
से कोई संबंध नहीं था और इस प्रकार ऐतिहासिक नाठको का सूत्रपात हो गया। 


नेतिक नाटक (मौरेलिटी' प्लेज ) 


पत्द्रहवी और सोलहुवी शताब्दी' में यूरोप मे कुछ नैतिक नाद्क लिखे गये जिनमे 
प्राचीन व्यग्य लेखकों और नीति-छेखकों के उद्देश्य को रंगमंच पर उपस्थित किया जाता 
था। इनके अन्तर्गत गस्भीर, अर्ध-ऐतिहासिक और अदुभुत' नाटकों से मिलते-जुलूते 
नाटकों से लेकर हलके व्यंग्यात्मक चित्रणों से पूर्ण नादक तक प्राप्त होते हैं। वास्तव 
में सटीक नैतिक नाठक से मृत व्यक्त के दाव के साथ मूर्त भावों (शान्ति, क्षमा, दया) 
आदि के बीच उनके गुण और दोपों से पूर्ण छम्बा शास्त्रार्थ कराकर कोई नैतिक निष्कर्ष 
निकाला जाता था। इसी' का पुराना नाम 'मोरेल प्ले! भी है। ऐसा ही ज्यू' ताम 
का लोकप्रिय प्रदर्शन पेरिस में चढा' जो प्रारम्भ में घुमन्तू नाटक (सोती') रहा, उसके 
पश्चात्‌ मतिक हुआ, और फिर व्य॑ग्यात्मक भेंड़ती' के रूप में चछ घिकला। सोलहवीं 
दाताब्दी में इन नैतिक नाटको में नैतिक उपदेश के बदले छौकिक शिक्षा प्रारम्भ कर 
दी' गयी और इनके द्वारा भूगोल तथा विज्ञान भी' सिखाया जाने लगा, प्राय: इसी रूप मे 
ये सब अन्त्रिम' कपक (इच्टरल्यूड) के रूप में प्रसिद्ध हुए। धार्मिक उत्सवों से इसका 
सम्बन्ध टूट गया और ये किसी' भोज, खेल या उत्सव के बीच में खेले जाने लगे। 


स्पेनी' भाटक 


स्पेत को कल्पताएमक नाटक की जव्मभूमि समझना चाहिए। इस नाठकों का 
द्‌ 


८ए भारतीय तथा पाश्वात्य रंगमंच 


प्रारम्भ किया सन्तिल्ाना, छोपे दे, रएदा और नाहारो ते, जो स्पेनी रगगच के पिता 
समझे जाते हैं। कल्पनात्मक नाठकों के अतिरिक्त वहाँ कुछ तो भासद लिखे गये 
किन्तु कुछ ऐसे धार्मिक मादक भी लिखे गये जिन्हें आउतास रोफाम्ेन्तालिस कहते हैं 
और जिनमें यूखारिस्त के रहस्यों को तादकीय रूप दिया गया है। 

उसी' समय मोरेतों ने अनेक प्रहसन' भी छिखे जो 'चोगा और तलवार श्रेणी 
(बलोक एण्ड सो्ड हाइप) के कहें जाते है और जिसके लिए स्पेनी रगणाला प्रतिद्ध हें। 

स्पेन के इस उच्च श्रेणी' के' मिश्र-झूपक' 'लबादे और तलवार के तादक ( कौसिडिया 
दे कापाई ए स्पादा या क्लोक एण्ड सोर्ड कैमडी) में धुड़सवार छोग किसी' उच्च वर्ग 
की महिला से प्रेम करते थे, उसके लिए परस्पर हन्ह-युद्ध करते थे और अपनी' गात- 
प्रतिष्ठा का ऐसा आदर्श बताये हुए थे कि यदि परिवार के मान पर तनिक सा 
भी' कलंक लगने की' संभावना होती' थी' तो अपनी भोली-भाली' पत्नियों तक को भी 
मार डालने में संकोच नहीं करते थे। एक विशेष प्रकार की वी रता, साहरापूर्ण कार्यों के 
प्रति रवि, सौन्दर्य, शिष्टता, कोमलता, रोवकों की' प्रत्युत्मश्षम तिता, सुन्दर भवगुष्ठित 
महिलाओ की' जीवटभरी चालें इन नाटकों के वातावरण को अत्यन्त मतोहारी बना 
देती थी । 

इसके पढचात्‌ यह विद्रोही दल खड़ा हुआ जिसने एन प्राचीन पुम्तो दे भौनर' ताएक 
प्राचीनतावादी नाटकों का विरोध किया, यहाँ तक कि बेनीतों पैरेज गाह्दोर ने तो 
रगमच के विधानों की भी अवहेझना की' | 


फ्रान्सीसी नाटक 


फ्रान्स ने देश, काल और कार्य के एवत्व (यूनिटी ऑफ प्लेस, टादग ऐण्ड एक्शन ) 
के सिद्धान्त को स्वीकार करके सांस्कृतिक नाटकों का पुन्रुद्वार किया। उनके भिस्तेरे 
( रहस्यात्मक नाटक), मोरालिते (नैतिक तादक), सोतीसू (मूर्खतापूर्ण नाटक) 
तथा फार्से (व्यग्यात्मक प्रहसन) में ससकृति-विरोधी या कल्पनालाक प्रवृत्तियाँ रपष्ट 
दिखलाई पड़ती थीं, किन्तु कोई विश्येप उन्नति उनके यहा नहीं हुई। यहाँ भी अन्य 
यूरोपीय देशों की भाति त्रासद लिखे गये। बहुत दिन पीछे बोल्तेया ने अपने कल्पनात्मक 
त्रासद लिखे और इसके पश्चात तो कल्पत्तावादी तथा काव्यात्मक तांटक लिखनेवालों 
की बाढ़ ही भा गयी। बीसवीं शताब्दी के नाठककारों ने कामशारत्र तथा भन शास्त्र 
के आधार नाटक लिखे, किन्तु जितने प्रकार के नाटक लिखे जाने घाहिए' थे उतने 
प्रकार वहाँ न पत्तप सके | 
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जमन, आस्ट्रियसन और जेकोस्लोव[कियन' नाटक 


जम॑नी, आस्ट्रिया और जेकोरलोवाकिया मे भी प्रारम्भ में त्रासद ही लिखे गय । 
गेटे ने अपने फ़ाउस्ट मे आत्मसस्कार को अधिक महत्त्व दिया है और अपने नाटक' की' 
प्रस्तावता में बतलाया है कि नाटकीय रूप में रचना करते हुए भी मैं सार्वजमिक रंग- 
शाला की आवश्यकताओं के साथ इसका समन्वय वहीं कर सका। हाउप्टमान ने 
उन्नीसवीं शताब्दी के अन्त में प्रकृतिवादी और काव्यात्मक नाटक लिखे और बेडेभिन्ड ने 
अभिव्यजतनात्मक नाटक लिखे, जो माक्स रीनहार्ट की रंगशाला के इतिहास में अत्यन्त 
प्रसिद्ध हैं। नाटक-प्रदर्शन करने के लिए जो उसने दुश्य-पीठो' का रूप-विधान बिशा है 
वह सारे ससार में अद्वितीय है। 


स्केण्डीमेवियत और प्लेमिश नाटक 


प्ले मिश नाटक तो फ्रान्स के कल्पनात्मक नाटकों के अनुकरण मात्र है। वेल्जियम 
के १्रसिद्ध कवि मेटरलिक' ने प्रतीकवादी आन्दोलन का नेतृत्व किया और नाठक में 
अतिशय प्रतीकवाद (सिम्बोलिज्म) की प्रतिष्ठा की। नाटक के क्षेत्र में महत्त्वपूर्ण 
प्रवत्तियो का आन्दोलन प्रारम्भ किया स्केण्डीनेविया ते। ब्योतेसन और इब्सन ने 
मनोवैज्ञानिक और सामाजिक समस्याओं पर जो समस्या-नाटक लिखे उनका प्रभाव 
व्यापक रूप से यूरोपीय नाटकों पर पड़ा है। इनके अतिरिक्‍त स्ट्रिण्डवर्ग ते इब्सन 
के महिलाबाद के विरोध में अनेक शक्तिशाली' नाटक लिखे। 


रूसी माटक 


किसी युग में रूस मे भी धार्मिक नाटक खे ले जाते रहे किन्तु वहाँ व्यवस्थित रूप 
से अठारहवी शताब्दी में ही नाटकों का विकास हुआ और त्रासद लिखे गये। उन्नीसवी 
शताब्दी मे ग्रीवोयेडोफ और गोगोल ने प्रहसन लिखे, पुदिकत ने शेक्सपियरी' शैली 
पर नाठकों की रचना की, आस्ट्रीवस्की ने जनता के मनोभावी का स्वाभाविक निरूपण 
किया, अछेग्जेण्डर तॉल्स्ताय ने रूसी राजाओं की कथाओ पर नाठक लिखे, काउन्त 
लियो तॉल्स्ताय ने सब रूढियो। को तोडते हुए केवल चरित्र-चित्रण की दृष्टि से नाटक 
रे, आन्तोन चेखव ने मास्को आर्द थिएटर के लिए अत्यन्त स्वाभाविकतापूर्ण कलात्मक 
नाठक लिखे, जिनमें सरल किन्तु भावात्मक अभिनय की आवश्यकता होती है। नवीन 
नाठककार एग्रोनफ ते अपने मोनोड्रामा (एकनसदीय नाटक) के सिद्धान्त पर अपने 
प्रेरक न/|ठक' लिखे। सन्‌ १९१७ की' क्रान्ति के पदचात्‌ रूस' में नयी रगशालाओं 
की' स्थापना हुईं, जिनमें सस्ते उपकरणों तथा ज्यामितीय आकारो की साममश्नियों 
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पर विभिन्न प्रकार रे प्रकाश देकर दृश्य-प्रभाव उत्पन्न करते की पेष्ठा की गयी, साथ 
ही रगशाला को प्रचार का साधन भी बना लिया गया। मेयरहोल्ठ जैसे लेखकों गे 
साधारण जनता के लिए ऐसे नाठक लिखे जी शार्बजनिक झूगए रो खुछे मैद्ाम मे से०े 
जा सकते है। वहाँ के विभिन्न प्राप्तो में छोटी या उेठोवा रंगशालाएँ भी ऐ और धुगच्तू 
अभिनेता घृम-धृमकर ताठक दिखाते हैं । इसके अपतिरियत प्रयोगात्ताक राजकीय 
रगशालाएँ भी है जहा निरन्तर नाठकीय प्रयोग होते रहते हे । 


अगरेज़ी नाटक 

इंग्लेड में भी प्रारम्भ में ईसाई पादरियों द्वारा घामिका गाठक सेले जाते रहे 
जिनमें अछीकिक नाठक (मिरैकिल प्लेज) और रहस्थाएगक नाटक (गिरटरीज़) 
मुख्य थे। कित्तु सील॒हवी शताब्दी में पुलररुद्धार-काल (सिनिसों पीरियठ) में ये बस्थन 
टूठ गये और प्रहसन तथा नासद भी लिखे जाने छगे। इन सब छेखको में गर्याधिक 
ख्याति पायी शेक्सपियर ते। यद्यपि जौत्सन ते प्रहतत और जाराद दोनों लिखे थे 
किन्तु उसे प्रसिद्धि मिक्ती उस कछात्मक मास्क (सुखौटेबाले प्रहरात) शे, जिशकी 
राजद्ार में बड़ी प्रशंसा हुई। इरा प्रकार त्रासद और प्रहरात सिर्तर लिखे जाते 
रहे। पीछे अन्ना वेली, कोछरिज, बायरन, शेली भौर हेमरी टेलर जैसे लेखकों गे 
पाठ्य नाटक लिखे जो केवल पढ़ते के लिए अच्छे थे, रगमच पर गही लैे जा राकते 
थे। टेवीसन, ब्राउनिंग और स्विगब् जैरो कवियों ने भी माटकीय काव्यों की रचना की 
और शेरिडन जैसे छोगो ने दृष्यात्मक शक्ति से पूर्ण ताठव। लिणे। एनके पश्चात 
जोन्स पिवरों और औस्कर वाइल्‍ड जैसे माटककारों ते बाज दग्ध्य से पूर्ण शुष्षान्त वाटक 
लिखे। उसके पश्चात्‌ आये बर्न॑ई शा और गात्सवर्दी जिन्होंने रगशाछा की तया रूप 
दिया, अनेक विवादास्पद विषयों पर निर्भीकता और व्यंग्यपूर्वका आछोचना की तथा 
सामाजिक समस्याओ का नये ढंग रे रसमाध।न किया । जे० एग० बारी ते अपने साहकों 
में अलौकिक रहस्यात्मक तत्त्वों का अधिक प्रयोग विया। हाल में ग्रेमविल बायौर मे 
रंग-विधान की योजता में महत्त्वपूर्ण प्रतिष्ठा प्राप्त की। बाद के कवियों गे कुछ 
ऐसे भी थे जिल्होंने व्यंग्यात्मक हसन भी लिखे ह। 

आयरिश नेशनल थियेटर में दो प्रकार के नाटक लिखे गये-.- १. साहित्यिक 
ताटक और--२, लोक नाटक (फोक प्लेज) 


ट्रेजी-कोमेंडी (त्रास-हासः माटक ) 
कुछ लोगों ने, विशेषतः दोवसपियर से ऐसे भी ताटक लिखे जितने बात का अंश 
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भी भरपूर रहता था और प्रहसत का भी। ऐसे नाटक लिखनेबालों का विध्वास है 
कि त्रासद के कारण दर्शक के मन में जो भावों का तनाव आ जाता है उसे शिथिक्र और 
शान्त करते के लिए प्रहसन-विश्वाम (कौमिक रिलीफ) देना आवश्यक है। 


अमरीका के नाटक 


अभी पवास वर्ष पहले तक अमरीका के ताठकी पर फ्रास्सीसी और अँगरेजी प्रभाव 
विद्यमाव था किस्तु डेन्मत दोम्सन के सार्वजनिक गीति-ताद्य के आ जाने से और हैरिगस 
तथा हार्ट के निग्न कोटि के जीवन के देशी प्रहसनों के प्रादुर्भाव से देशी मौलिकता जागने 
लगी। जेम्स हर्म मे राव॑प्रथम न्यूइंस्कैड के ग्राम्य जीवन पर अत्यन्त स्वाभाविक 
नाटक लिखा। वर्तमान अमरीका के नाटककारों की विशेषता यह है कि वे मानवीय 
प्रकृति का अत्यन्त सच्चा और नि:सकोच चित्रण करते है। इधर अमरीका को जनता 
के मत का प्रतिनिधित्व करते वाले भी कुछ नाटक लिखे जा रहें है जिनकी लोकप्रियता 
अधिक बढ रही' है, किन्तु प्रभावशाली, नयी सम्भावताओं को समझने वाला, वास्त- 
विकतावादी' ताठककार है यूजेन ओ' नीछ, जो अभिव्यंजनात्मक कौशल का भी 
प्रयोग करता है किन्तु पूर्णत' अभिव्यजनावादी नाटककार है एलमेर राइस । 


लोकनाट्य (फ़ोक ड्रामा) 


प्रारम्भ में बहुदेववादियों के धामिक कर्मेकाड और जादू-टोने, उत्सवों के सृत्य 
और गीत के आदिम काल में ही लोक-ताटय का प्रादुर्भाव हो गया था। पर्चिमी 
यूरोप में इसी से मिछते-जुलते सभी उत्सव छोकनाद्य के ही' प्रारम्भिक रूप थे | 
इंग्लैंड में खड़्ग-तृत्य (मोरिस डान्स), फ्रास में विदूषक नृत्य (दान्से देस, बफूत्स), 
स्पेत मे दे गोलादा और इठली' में माताचिनों एक ही नाट्य-शैली के विभिन्न रूप थे 
जो अंग्रेजीभाषी' संसार से मुखौदा-तादय (मास्क) था विदूषक-नाठ्य' (मम प्ले) 
के रूप में विकसित होकर आयगे। दक्षिण-पश्चि मी सयुक्त अमरीका में इम नाटकों को 
पास्तोराला (ग्रामीण) कहते है क्योंकि इनके बहुत से पात्र गड़रिये होते है। दक्षिण- 
पश्चिमी अमरीका भें लेस्मौरोस नास के वे नाटक भी अत्यन्त लोकप्रिय हैं जिनमें 
मूरों और ईसाइयो का सधर्ष दिखलाया जाता है। छातिन अमरीका में लौकिक 
विपयो पर भी नाटक खेले जाते है, जैसे त्यूमेंक्सिको का छौस कोमाचेस। केथोलिक 
देशों में ऐसे स्ठास' नाटक भी लोक-लाट्य के रूप' में प्रचलित होने छगे हें 
जो गाँव के किसी मात्य सब्त के स्मारक रूप में खेले जाते है। दीन प्रामीण वर्ग की 
कथा लेकर वास्तविक थथार्थवादी छोकताट्य संयुक्तराज्य अमरीका में १४ मार्च, 
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सम्‌ १९१८ से चले, जब 'वौरोलिता प्ले मेकर्स” ने सर्वश्रथमः करोलिमा लोक-ताठकों 
का प्रदर्शन किया। इसमें उत निम्न श्रेणी के लोगो की रूढ़ियों तथा री तियो का प्रदर्शन 
है जो वर्तमान जठिल सामाजिक झृढ़ि से अधिक प्रभावित मही हो पाये। इस नाटकों 
में छोक-कथाओों, अन्ध-विश्वारों, रीतियों, परिस्थिति के भेदों तथा साधारण 
लोगो की भाषा का प्रयोग किया जाता है। इतगे' से अधिकांश नाटवा यथार्थवादी, 
त्रासद या उम्र प्रहसम होते है जो कभ्ती-कभी कह्पनात्गक्‌ और काब्यात्मक 
भी हो जाते है। इनके मतानुसार वास्तविक लोक-साट्य चहु है जिसमे 
अस्तित्व के लिए मनुष्य का परम संघर्ष और प्रकृति के रासार का आनन्द 
दिखलाया जाय। 


सुखान्त नाटक (कौमेडी ) 


प्रारम्भ में तो 'कौमेडी' शब्द का अर्थ प्रहरान था किन्तु आगे चलकर यूरोप में 
कौमेदी (कौमेडी) शब्द दो अर्थों में प्रयुकत होने छूगा ---१. प्रहरान, जिसमें मूर्लता, 
व्यग्य और धूत॑ता के छृत्यों ढ्वारा विनोद तत्पन्न किया जाता है और --२ गुखान्त 
ताटक, जिसमें किसी ताटक का अन्त सुखभय हो। एन सुखान्त नाटकों में जितने 


ताक 


न संवादमय संगीतमय 


न्रासद सुखद 
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वु:खान्त दुखमय. सुखान्त प्रहरान 
किन्तु सुखान्त 

कुछ त्रासपूर्ण हपंपूर्ण मू्खेता - ब्यंस्यात्ाक धूर्ततापूर्ण 

किन्तु सुखान्त तथा सुखान्त पूर्ण 
कार्य होते हैं वे सब गम्भीर भी हो सकते हे, अगम्भीर भी, किन्तु उनके व्यापार भू॑ता, 
व्यंग्य और धूर्तता के द्वारा विनोद करने वाले ने होकर थात्रों की मस्त, विभोदणील' 
और प्रसन्न प्रकृति के कारण ही होते हैं! ये ताठक 'भी' था तो गद्य-रांवाषात्मक 
होते थे या संगीतात्मक या मूकाभिनयात्मक। इसी प्रकार फ्रान्स में कौगेदी' शब्द 


ताठक-बृत्तियाँ और नाटकों के प्रकार ८७ 


प्रहसन के बदले प्रयुक्त न होकर व्यापक अर्थ में सभी त्रासदीय रचनाओं के लिए प्रयुक्त 
होने लगा, जैसे दिदरो के कुछृपिता' (दि फादर ऑफ़ फैमिली) के लिए। जिन 
काव्यो की शैली और विप्रय-योजना निम्प कोटि की होती थी किन्तु अन्त सुखमय 
होता था उन्हें भी कौमेदी कहने हगे, जैसे दौते की दिवाइन कौमेदी', या बालजक 
की 'ला कौसेदी हा मन । अत, यूरोपीय नाटकों की' प्रकृति हम ऊपर के चित्र द्वारा 
समझ सकते हैं। 


तरल नाटक (बौदेविले ) 


पन्द्रहवी शताब्दी में वौदेविले नौरमडी में एक प्रकार के व्यंग्यात्मक मदिरा-गीत 
रे गये थे । अठारहवी दाताव्दी के प्रारम्भ में ये गीत भेंड़ेतियों या प्रहसनों मे डाल दिये 
गये जो कौमेडीज आवेक वौदेविले' और आगे चलकर केवछ वौदेविले' कहलाने लगे। 
उन्नीसवी शताब्दी में उन नाटकों को बौदेविले' कहते थे जो बीच-बीच मे गेय दुपदियों 
से भरे हो, पर अब तो उन सभी हुछके, तरल नाटकों की बौदेविले कहने लगे है जितमे 
कौशलपूर्ण तथा वेगशील कथा-बस्तु ही। इस वौदेविले का प्रारम्भ कुछ नटविद्या या 
सिखायी हुई सील मछली के मूकाभिनय से कराया जाता है और वह भी इसलिए कि 
विलम्ब से आते वाले लोगो के प्रवेश से ताटक मे बाधा न हो और जो सबसे महत्त्वपूर्ण 
अंग हो वहु अच्तिम अंक से ठीक पहले दिखाया जा सके | इसमें जा।दुगर, मन के ज्ञाता, 
छिट-पुट कलाकार, कुत्ते, खच्चर, तट, बाजीगर, फिसलने वाले, विशेषतः बाइ- 
सिकिल का दृश्य दिखानेवाले छोगों की कला ही मुख्यतः दिखायी जाती है। इसनमे' 
बिनोदका री सवाद के साथ बृत्य और गीत भी' रहते है। ऐसा ही' सोती नामक वह 
नाटकीय प्रदर्शन होता है, जिसे सोत (छोकमण्डली') दिखाती फिरती है। पन्द्रहवी 
और सोलहवीं शताब्दी में विशेषतः इस बासोख की सोतियों के प्रारम्भ मे वौदेविले 
नाट्य हुआ करता था जो मण्डलियों के भ्रमण के रुमय उतके नाठकों में सभक-सिर्च 
भमिलाते के लिए खेला जाता था। धीरे-धीरे इसमें छोटे-छोटे व्यंग्यात्मक और भीति के 
त्ताटक भी खेले जाने लगे, जिनमे सोतो के कुछ मण्डर नठो के साथ मिलकर सवादों 
द्वारा तत्कालीन घटनाओ और परिस्थितियों का प्रदर्शन करते थे | 
भूकाभिनय, मूक-प्रदर्शन तथा स्थिर दुश्य 

यद्यपि पैन्टोमीम का अर्थ है सबका अनुकरण करना, किप्तु आजकल इसका भर्थ 
मूकाभिनय अर्थात्‌ बिता मूह से शब्द निकाले अभिनय करना ही है। इसके अभिनेता 
अपने दरीर, हाथ और भावभंगी से ही सब कुछ बता देते हैं। इसके लिए वाणी की 
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आवश्यकता नहीं, वरन्‌ मूखमुद्रा, हा५ और शरीर की गति राब बुछू कह देती है। 
गम्भीर कथाओं के गायन के साथ होनेव/लि मृकाभिनय गे एकाकी अभिनेता अनेक 
पात्रों के भावों की मूक व्याख्या करता हुआ नावता था। आगे सजफर माशम फे रागान 
ही ये अभिनय अग्यन्त कामुकतापूर्ण और अइलीलछ ही गगे। हरत-रावारून तथा भाव- 
पूर्ण मौन-मुख के साथ इसके अभिनेता ऐसी मूक भाषा मे बोलते है कि ने राम्यूण विश्व 
में समझे जाते है। इसी को मीमगोड़ामा' भी कहते है। 

एक प्रकार का मूकाशिनय छाब शो' (मूक प्रदर्शन) भी है, जिराके वीच-बीच मे 
था दो अको के बीच में वादकीय कथा-वस्तु और उसके भाव को आगे बंढानेपाला संगीत 
भी होता था। इसी मूकाभिनय का एक रूप है ठेबलो' (स्थिर वृद्य) जिसमें किसी 
घटना या दृश्य को शात और क्रियाहीन व्यक्ति या गण्ठली द्वारा प्रदर्शित किया जाता 
है या अभिनेता तथा दुश्य-पीठ को मिलाकर एक विशिष्ट चित्र[ताक प्रभाव सत्पन्न 
किया जाता है। 


मूक नाठय 


मूक नाट्य में दो अंग होते हे--१. कथा या प्ररतावता और २, अशिनय। साि । 
कथा भप्रसिद्ध हो तो पूरी कथा पहले दे दी जाती है और यदि प्रशिद्ध हो तो उसके रापबस्थ 
में इतना कथा-संकेत दे दिया जाता है कि कथा-प्ररंग सगझने में सुविधा हो। इसमें गीत 
का पूर्ण अक्षाव होता है। कथा के क्रमानुसार सब पात्र आ-शाकर केवल आंगिक अभि- 
नय के द्वारा कथा व्यक्त करते हैं। बीच-बीच में आवश्यकता-बश यदि नर्तन फा 
विधान हो तो उसके साथ वाद्य का प्रयोग होता है और यों भी मौन फी एकरराता 
भंग करने के लिए भावानुसार पक्ष-वाच्य, पृष्ठ-संगीत या वाल-ध्वनि' सुनाई देती रहती 
हैं। इराके छिए यह अवश्य संकेत कर देता चाहिए कि वाब-कंब, किस-कफिरा राग, ताल 
ओर लय में कौत से वाद्य ज़जाने चाहिए । 


मूक संवाद-नाह्य तथा नेपथ्यवाक्‌ 


मूक संवाद-तादय तथा साधारण ताठक की रचना में कोई अच्तर नहीं होता। 
केवल उसके प्रस्तुत करते के ढंग में यह अन्तर हो जाता है कि साधारण नाटक ें ती 
संवाद और अभिनय दोनों कारये अभिनेता ही करते हैं, किस्तु मूफ रांवाब-साटुय गे 
संवाद का वाचिक अभिनय अर्थात्‌ पाठ नेषध्य में प्रत्येक पात्र के प्रतितिधि (ंवाब- 
पाठक ) करते हैं और रगमंच पर पात्रों की भूमिका धारण करतेयाले केवल अभिनय 
करते हूँ। इसे ही नेषध्यवाक्‌ (प्केबैक) कहते हैं। अजकल' अनेवा चल़चित्र वाले 
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प्रायः रगीत-ज्ञानहीन अथवा कठहीन सुच्दरी अभिनेत्रियों के गीतो के लिए इसी पद्धति 
का प्रयोग करते हैं। 


ऐतिहासिक नाटक 


यद्यपि वास्तविक घटनाओं पर लिसे हुए नाठकों को ही ऐविहासिक नाठक कहते 
हैं किन्तु कुछ नाठक ऐसी घठताओं पर भी अवलम्बित होते है जिन्हें कोग सत्य मान 
लेते हैं। अतः आगे चलकर उन शिधिक नाटकों को भी इतिहास-माटक कहने 
लगे जिभकी' कथा-वस्तु भली प्रकार व्यवस्थित न हो। अत. इतिहास में वणित घटना 
के आधार पर ज्यों का त्यो जो ताटक रचा जाता है, उसे ही' ऐतिह/सिक नोटफ' कहते 
है। इसी आधार पर शेक्सपियर के व|टक मूख्यतः तीस भागों में विभवत है---१. 
सुखान्त और त्रास-हास (कौमेडी और द्रेजी-कौमेडी ), ९. त्रासद (ट्रेजेडी) और ऐति- 
हासिक (हिस्टोरिकल )। इसी श्रेणी मे रोम की कथाओ पर आश्रित नाठक फ़ेबुला 
तो-गाता' भी' आते है। इतालिया में सर्वप्रभम नोवियस ने छद्य-ताटक (प़ीबुला प्रते- 
वस्त।) नामक रोमी' ऐतिहासिक नाटक लिखा था और उसगे राजनीतिक प्रसग डाल 
देने के कारण वह बन्दी कर लिया गया था। इसका प्रयोग यूनावी फेबुला पालियाता' 
की अपदस्थ करने तथा उसके स्थान पर शुद्ध राष्ट्रीय रोगीय सुखान्त नाटक स्थापित 
करने और दृश्यों मे वास्तविक चरित्र स्थापित करने के छिए किया गया। इन नाटकों 
में रसोइये, दर्जी, नाई, दासत्व से मुक्त व्यक्ति, तीबूनियोड (जो दूसरों के यहाँ अपने 
भोजन करने का प्रबन्ध कर छेते हों) और वास्तविक व्यक्ति छाकर रगमच पर उप- 
रिथत किये जाते थे, किन्तु पालियाता में तो सिपाही, रसोइये, दछाल और धूर्त चीकर 
पात्र होते थे जो अपने स्वामियों को ही धोखा देते थे। इन तोगाता नाठकों का स्वरूप 
त्रारद और प्रहसन दोनों के बीच का होता था।। आगे चरूकर यह तोगावा भी पालि- 
याता के प्रभाव भे पड गये। क्लौपस्टोक ने अपने उन ऐतिहासिक ताठकों को चारण॑- 
नाठक (बाडिक ड्रामा या बाड्डनास्टंग) वहा है, जो प्राचीन जमेन जातियो की युद्ध की 
ललकार (बाषडिट्स ) के प्रबस्धात्मक गेय काव्यो से लिये गये थे और जिन्तमें आदिम 
जर्मन जातियों की राभ्यता और रास्कृति का बहुत गुण बखाना गया है। 


लीला और नाटक 


लीला ओर नाटक मे भेद है। किसी काव्य या इतिहास पर आश्रित दृदय रूपक 
को जीला कहते हैं, और नाठककार द्वारा तिर्मित कथा-वस्तु के साथ त्ताटुय- 
संयोजन को दुष्टि से रची हुई रचना के आधार पर खेले हुए रूपक. को नाटक कहते 
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हैं। रामलीला या रासलीला ती रामायण और भागवत के मूल कथानक के आधार 
पर होने के कारण लीलाएं हैं, किन्तु कालिदारा की कह्पना द्वारा निर्मित होने के 
कारण अभिज्ञानशाकुन्तल नाथ है, यद्यपि उसकी कथा-बस्पघु महाभारत को कथा पर 
आश्रित है। 


नाटकों के कुछ अन्य प्रकार 


कुछ लोगों ने भावुकतापुर्ण सुखान्त नाटवा (सेम्टीमेस्टल कौमेडी ) भी लिखे है, 
जिनका विश्वास है कि मनुष्य पूर्ण प्राणी है। इन नाठको में पात्रों की राज्जनता और 
शालीनता की दुह्ाई देकर उत्तका कार्य प्रदर्शित किया जाता है। कुछ रबैरवादी सुखान्त 
नाटक (रोमान्टिक कौमेडी) भी लिखे गये, जिनमें यथार्थवादी दृश्य दिखाकर भावा- 
व्मक जटिलता या मानसिक इन्द्र अधिक दिखाया जाता है। इनमे प्रेम-काण्ड की प्रधा- 
नता होती है तथा अत्यस्त कृत्रिम उपायो रे सुखमय अन्त किया जाता हे। फ़ेबुला 
स्तातारिया उस प्रकार का सुखान्त वाठक होता है बिसमें बाटकोीय' व्यापार अत्यन्त 
स्थिर या अचल गति से चलता है। ये उस फ़ेबुछा गुतोरिया ताटक की अपेक्षा अधिवः 
हीन है, जिनमें वुछ गिने-चुने चरित्रों के हा रा नाठकीय व्यापार अत्यन्त तीक्न गति रो 
चलता हो, जैसे कोई दास दौड़ा आ रहा हो, कोई बुंड॒ढा य्ीष से विक्षब्ध ही, आदि । 
समीक्ष्यवा दियों ने यह स्ताता रिया और मीतोरिया का अन्तर केवल रगमंच पर नाटक 
की सजीवता और तिर्जीवता या सक्रियता और निष्कियता के अनुरार किया है। यह 
तीन्न-त्यात्मक व्यापार वाला माठक सदा छोवाप्रिय रहा है और बढ़ते-बढ़ते उरा' असु- 
धावन (चेज्ञ ) के ऋूप में पहुँच गया जिसका प्रयोग चलचित्रों में किया गया, जहाँ बायक 
को प्रतिनायक या प्रतिनायक को नायक ढूँढ़ता या मोटर आदि यातों पर उसका पीछा 
करता हुआ चलता है। 


आरभटी नाटक (मेलोड्रामा या ब्लड ऐण्ड थण्डर) 


पहले मेलोड़ामा भी संगीत-काव्य-पाठ मात्र ही था जो आगे चलकर संगीत- 
तादूय [यूनानी मेलो (गीत ), फ्रांसीसी ड्रमे (नाटक) | का पर्याय हो गया । इसी लिए 
जी० एफ़० हैण्डिल ने अपनी इस प्रकार की कृतियों को 'औपेरा' और भेलोड़्ामा' कहा 
है। वास्तव में पहले पिस्माली' छोग गाल।ततिया की भू्ति के आगे ऐसा राक्षिप्त संवाद 
करते थे जिसके अन्त में वह पत्थर की मूर्ति सहसा रत्री के रूप में सजीव हो जाती थी भौर 
वह स्त्री अपने प्रेमी की गोद में आ गिरती थी'। आगे चलकर इसमें पात्र बढ़े, रवाद 
बढ़ा, दृश्य-विधान भी बढ़ गया, संगीत को अधिक महत्त्व दिया जाने लगा और वेखते- 
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देखने छोमहर्षक घटना, तीक्ष भावावेग तथा सुखमय अन्त से पूर्ण रर्वाग-व्यवस्थित ऐसा 
मेलोड़ामा' चल निकला कि खल-सायक से पूर्ण रोमांच उत्पन्न करनेवाले नाठको में 
इसका कोई प्रतिद्वत्दी नही रहा। हाँ, विक्टोरिया काल मे कुछ नाटक ऐसे अवर्य 
लिखे गये जिनमें हृदय दहलानेवाली भयकरताएँ भरी हुई थी। ऐसे बहुत से मेलो- 
ड्रामा वास्तविक अपराधों के आधार पर भी लिखे गये, जिनमे सारा माठकीय व्यापार 
समगीतभावित रहता है, जैसे आजकल कुछ चलचित्नों भे नायिका की चिपत्ति के अवसर 
पर करुण संगीत भी होता चलता है और सब प्रकार के भाव तदनुकूलछ राग से अनुप्रा- 
णित रहते हैं। ऐसे एक नाटक में गिरजाघर की समाधि-भूसि मे ढॉचे टहलते है, गुलाब 
की भाछा पहने हुए एक सुन्दरी परी सहसा हड्डी का ढाँचा बन जाती है। इसी प्रकार 
इनमें भूत, प्रेत, डाइन तथा दैत्य आदि का भी प्रयोग होता है। इसरी ओर शुद्ध धरेल 
आरभटी नाटक (डोमेस्टिक ड्रामा) वे हैं, जिनमें नित्य प्रति के जीवन की ऐसी घटनाएँ 
दिखायी जाती है, जिनमें आप अपना दर्शन कर सकते है। बड़े नगरों की छोटी रंग- 
शालाओं में कभी-कभी अत्यन्त लोमहषंक और कभी-कभी अत्यन्त अरुचिकर घटनाओं 
का प्रदर्शन क रके भी ऐसे नाटक का प्रारम्भ करते थे जिसका अन्त किसी जावू की कहानी 
से होता था। कुछ स्थानी में घरेलू आरभटी ताटक (डोगेस्टिक भेलोड्रामा ) के पश्चात्‌ 
विनोद-ताटुय (बलेंदा था फार्स ) दिखा दिया जाता था जिससे आरभटी नाटक (मेलो- 
ड्रामा) का भयंकर प्रभाव मन पर न बना रहे । इन मेलोड्रामाओं मे चोर, डाक, गुण्डे, 
जेबकठ, तोड-फोड़ करनेवाले, चोरी से सामान लाने-ले जानेवाले काल्पनिक और यथार्थ 
अपराधी भरे रहते थे। कुछ दिनो तक लन्दन की रगशालाओं मे इनकी बड़ी धूम रही 
किन्तु जब दर्शक छोग इन नाटकों से प्रेरणा पाकर वास्तविक जीवन में भी दुष्काण्ड 
करते लगे तब इनका प्रयोग अवैध घोषित कर दिया गया। इन ताठको में घोड़े भी आ 
जाते थे, कुछ पानी की छीछाएँ भी हो जाती थी, कुछ रामुद्री झञ्मा के दृढ्य भी दिखा दिये 
जाते थे तथा कुछ दास-प्रथा, मद्य-निषेध आदि की बातें भी होती थीं। इन नाटकों का 
लिखित रूप पढ़ना बडा कठित है क्योकि इनमें रग-मिर्देश इतना अधिक होता है कि उसे 
कार्यरूप से परिणत करने पर ही नाटक बन पाला है। कभी-कभी तो पूरे दृदय मे इतना 
रंगनिदेंश रहता है कि स वाद की प॑ंजित कही एक दो ही हों तो हो। इन्ही में अंग्रेज़ी के 
वे आरभदी-बृत्ति वाले 'रक्तमय त्रासद/ (सेनेकन ड्रामा या द्रेजेडी ऑफ़ ब्लड) भी आते 
है जो सोलह॒वीं शताब्दी के नाठककार रोनेका के आदर्श पर लिखे गये थे, जिनमें रूच्छे- 
दार भाषा और आरभटी ताठक (भेल्ोड़रामा) वाली उत्तेजना भर रहती थी, उच्च 
नेतिक पहेश्य का अभाव होता था। इन नाटकों में भयानकता की भावनाओं का निर्वाह 
दरवों या पेतों के संवाद से किया जाता है अथवा भयंकर निर्देयता था आधा रहीन दुर्भाग्य 


९२ भारतीय तथा पाए्तात्य रंगर्भत् 


का प्रदर्शन किया जाता है, जिसका रामाचार कोई दूत आकर देता है। इनो बचे 
लगबे-लम्बे दुरूहु संबाद भरे होते है। इसी प्रकार के प्रतिहिताल्ाक ताटक प्रारग्भिक 
एलिशाबेथीय वाटक (ट्रेजेडी ऑफ़ रेवेन्ज ) हैं, जिगने मार-काट, हयाकाण्ड, भूत-प्रेतो 
की कथा, वास्तविक या कृत्रिम पागलपन तथा भयावक घटनाएँ रगगच पर ही दिखायी 
जाती हैं। इसी से मिलते-जुरूते वे भाग्यवादी नाटक (फ़ेढ ड्रामा) 8 जिनमें नियति 
था भाग्य (जर्मनी मोयर') ही प्रधान तरत होता हे और जिनरें पथ: पूरे परिवार का 
ही भर्वनाग हो जाता हे। अठारहवी और उन्नीसवी शताब्दी गे इशाका एक विशेष रूप 
विकसित हुआ जिरामे ताथक श्रेष्ठ मही होता, इसलिए 8रागे भध्यभ श्रेणी के लोगो पर 

आश्वित नाढकों (ड्राम्मे तथा कौमेदी छार्मोयास्ते) का श्रीगणेश हुआ। एल साहकों में 
भाग्य ही प्रधान रहता है और कभी-कभी यह तियति एक प्रतीक ही' बन जाती है, जरे 

कटार या कोई तिथि, या जैसे मुलेनर के फेजुअरी २९ नाटक में प्रत्येक चौथे वर्ष (लीप- 
इयर) को किसी की मृत्यु हो जाती हे। किन्तु ग्रिल पार्जेर के डी आइन फ्राज' (१८- 
१७) के पश्चात्‌ इराकी प्रथा ही बन्द हो गयी। इसी गेलोड्रागा' का एक विशिष्ट 
रूप ठेल्टवेन्टथ८ है, जिसमें गायिका को रेठगाड़ी से था किसी दृर्धटना से बचाने थे 

लिए अस्तिम क्षण पर रक्षा का प्रयोग किया जाता है। इसी श्रेणी में फ्रांस के थे भावृ- 
कतापूर्ण करण नाटक (कोम्रेदी लार्मयाच्ते) लिखे गये, जिनमे बद्क रोते-रोते ताहि 
कर देते थे। इसी से प्रभावित होकर भध्यवर्गीय (बुर्जुबा या गिडिल बठास) नाटक 
प्रारम्भ हुए, जिनमें अठारहुवी शताब्दी में मध्यवर्गीय छोगों की बढ़ती हुई तत्कालीन 
भहत्ता के कारण पतकी समस्याएँ रंगशाला पर प्रारम्भ में तो केवल प्रहरात के लिए 

प्रयुक्त हुईं किन्तु आगे चलकर उनमें गम्भी र रामस्याएँ भी चित्रित वी जागे छगीं और 

जिसमें एक सामाजिक वर्ग का दूसरे सामाजिक वर्ग से संघर्ष दिखाने के बवले व्यवित 

का समाज से सधपे अधिक दिखाया जाते छगा। इसी श्रेणी में फ्रांस के थे. रोगांचक 

एकाकी ताठक 'गुइम्नोल' भी आते है जिनमें अत्यन्द लोमहर्पक, प्रवाम्पवा और रक्त 

जमानेवाली घटनाएँ भरी रहती' हे । 


समस्या-नाटक (प्रोब्लेम प्ले) 


समस्या-गाटक का रूप गम्भीर तो होता है किन्तु भासद नहीं होता । इसे जीवन 
की हंसी और आँसू मिले-जुले चलते हैं अथवा किसी रागयिक भुख्य सगरमा को लेकर 
किसी ऐसे समाज से रांधर्ष दिखल़ाया जाता है जिराका आचार-विचार अधिक रामय 
से रुढ हुआ चला भा रहा हो। ऐसे मनोवैज्ञानिक और मनोविश्छेषणालाबा नाठवा भी 
इन्ही समस्या-ताटकों के अन्तर्गत आते है, जिनमें कर्तव्य और प्रेम अथवा आत्ग- 
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सग्गान और शत्य में सानसिक संघ दिखाया जाता है। इनमें या तो ताटफकार 
रवय॑ मनोवैज्ञानिक और मानवीय दृष्टि रो समस्या का समाधात् कर देता है या इस 
प्रकार परिरिध तियां उपरिथत करता है कि दर्शक स्व॒ये छा समस्या का रामाधांन कर 
ले। ये शब ताठक बुद्धिवादी, यथार्थवाबी और प्रकृतियादी होते है। इसी श्रेणी मे 
बे आवार-नाठक (कौमेदी द म्यो या कौमेडी' ओफ़ मैनर्स) भी आते है जिनमें फ्रास 
के सामाजिक आचार का प्रदर्शन होता है और जो विशेष रूप से एास्था-ाटकी के रूप 
में व्यवत हुए है। इन्ही से आगे चलकर ऐसे यथार्थतापूर्ण समस्या-ताटक (थीसिस 
प्ले) बने जिनसे नाटककार स्वत: समस्या का सगावान कर देता हे, जैसे इब्रान या 
बर्नड शा के नाटक। 


प्रहरान 
यूरोप, चीन, जापान तथ) अन्य देशों में जो प्रहसन चले, वे सब तीन श्रेणियों मे 


बाँठे जा सकते हैं--१. विनोदात्मक, २. व्यग्यात्मक और ३. भडतो या फूहड 
नाटक। इन राभी प्रहसनों का मुख्य उद्देदय दर्शकों को गुदगुदाकर हँसाना होता है। 
यह हँसाने का काम तीन ढग॑ से होता है---१. मूर्खता के कार्य ओर मुद्राएं प्रदर्शित 
करके, २. बूसरे को मूर्ख बताकर और १ किसी ' प्रमत्त का मद दूर करके। इन प्रह- 
सनो में सातिर' वाम के दोरियन प्रहसन यूनानी पुराण के किसी चरित्र था घटना की 
खिलली' उडाने के लिए लिसे हुए गीतो मे मिलते है। इन गीतों के समवेत गायक पशु ओ 
की खाल ओढ़कर और घोडे या बकरे की पूछ ऊुगाकर चलते थे। ये 'सातिर' नाटक 
प्रहसतात्मक विश्वान्ति (कौमिक रिलरीफ) देने के लिए त्रासदों के पद्चात्‌ खेले 
जाते थे। 


प्रहसनाताक विश्वान्ति (कौमिक रिलोफ़) 


वुछ आचारयों का मत है कि गम्भीर ब्ासद नाटकों मे जब दर्शकों के भाव बहुत 
तत जाये तब उरा तनाव को शिथिक करने और विश्वाम देने के लिए बीच में या अन्त 
में कोई विनोदात्मक दुद्य अवश्य डाल देना चाहिए। इस प्रकार के बृश्य (१) कभी' 
तो नाथक की घटना से सम्बद्ध होते है भोर( २) कभी नाटक की घटना से पुर्णत, भिन्न 
होते हैं। एक तीरारे प्रकार के भी हास्यात्मक दृश्य चले है (३)जिनमें कोई नौकर था 
देहाती हास्यपात्र बनकर आता है भौर नादय-कथा का तट छूकर सहसा लुप्त हो 
जाता है, जैरो हेगफेट में कब्र खोदनेवाले। किन्तु ये अत्तिम दोनों प्रकार इस आधार 
पर उचित नहीं माने जाते कि इनका प्रभाव स्थायी नहीं होता, उलतठे दाल-भात में 


९४ भारतीय तथा पाइ्चात्य 'रंगर्भंच 


मूसलचन्द बनकर ये भावधारा को भी तोड़ देते है। अतः गग्भीर नाटकों मे बीच- 
बीच से कथा से सम्बद्ध प्रहततात्मक दृश्य भी आने चाहिए। इस प्रकार का 
विनोदात्मक विश्वाम देने के लिए रांगीत का भी प्रयोग होता है। 


प्रहसनों के छूप 


प्रहतनी में कुछ तो अत्यन्त उच्च बोली के मूक अभिनय द्वारा प्रदशित किये जाने 
वाले तथ्यवादी प्रहसन होते हे, जिनमें छातित का 'गड़रिया' (बूकालिक) प्रशिद्ध 
है। ऐसा ही माइम से बहुत मिलता-जुलता एक कारडाबशस बलंसक नृत्य है जिसमें 
बहुत से पात्र गीत के साथ या बिना गीत के ही वाचते गाते है। यहू बहुत अश्लील 
होता था। कहा जाता है कि इन्ही गीतों से यूनानी प्रहसनों का विकार हुआ) इन 
प्रहसनों मे सबसे अधिक प्रसिद्ध विनोद-प्रहसन (बलेरसुक) था जी पहुले स्वस्थ प्िनोद 
के अर्थ में और हास्य-तादय (ड्रील) के पर्याय भर्थातु अत्यन्त हारयजनक ताठक के 
रूप मे प्रयुतत हुआ, किन्तु अब इसका प्रयोग परिवृत्ति (पैरीडी ), व्यंग्य-चिनत्रण (कीरि- 
केचर) और हारयानुकरण (भावेस्ती या भैवेस्तिया) के अर्थ भें होता है। एसर्मे 
अरांगत अनुकरण के द्वारा प्राचीत रीतियो, सरथाओं, व्यक्तिमों या साहित्यिक 
पद्धतियों की बोली और भावों मे जान-बृझकर अनुपातहीनता या असगतता दिखायी 
जाती है। इनमें से उच्च विनोदअहुसन (हाई बलस्क) में तो तुच्छ वरतु को भी 
व्यपयात्मक गम्भी रता के साथ व्यवत किया जाता है, और निम्न प्रहसन (लो बर्लेरक ) 
वह है जिसमे गम्भीर वस्तु को तुच्छ हूप में व्यवत किया जाता है और प्रायः दूसरी की 
हँसी उड़ायी जाती है। यदि इनकी कथा काल्पिक होती है तो इन्हे 'एक्स्ट्रावेगाजा' 
कहते है। किस्तु बलेरक में परिवृत्ति, हास्यानुकरण और ब्यंग्यातुकरण तीनो का 
प्रयोग होता है। वास्तविक बल्ेस्क तो अब समाप्त हो गया किसतु कभी-कभी उसका 
प्रदर्शत कही-कही दिखाई पड़ जाता है, जिसका एक नया रूप स्टिपटीज़' है, जिसमें 
नर्तेक एक के पश्चात दूसरे वस्त्र उतारता जाता है और दर्शक ताली पीठते जाते है। 
अत्तिक प्रहसती में एक ऐसा ही गछाघोंद” (प्लिगोरा) प्रहान था जो आजवाछ ने 
सगीतात्मक प्रहसत की हड़बड़ गीत-गति' (पैटर सौग या नाइट मेयर सौग ) वे! समान 
एक ही साँस मे पढ दिया जाता है। इटली में 'फ़ेबुला अतैछाना' नाग के कुछ प्रहरात 
चले जिनमे विशिष्ट मुखौदे ही प्रत्चिद्ध पात्रों का प्रतिनिधित्व फरते थे और जिनगे। 
अभिनय में अश्लीलतापूर्ण मूकाभिवय होता था। मे सै तियों लगभग दूरारी णताब्दी 
ई० पृ० में छातिन में आयी और फिर भार भंगा दी गयीं। नाठकों के दो अंकों के 
बीच लोगों का जी बहाने के लिए कुछ अच्तराल-धिनोद (ऐंन्र एक्ते) नाम के 
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विनोद चले जो उसी प्रकार के थे जैसे स्पेन मे तासो। यह प्रहसत की प्रकृति यूरोप 
में यहा तक चली कि छोग मुखौटे लगाकर भोजों में जाने लगे और फिर लन्दत मे 
जाव पर मुखौटे' वाछे न्ाठक ही बच गये, जिनका नाम ही पड़ गया छद्मवेश्ा 
(डिसगाइजिंग ) । 


मुखौटों का प्रहसच (कमीदिया देलातें) 


सोलहवी शताब्दी मे व्यावसायिक इतालूवी' अभिनेताओं ने कुछ छोटे-छोटे कृथा- 
नक लेकर और, उतमें संवाद भरकर एक प्रकार के ऐसे नाटक बना लिये जिनमें आठ 
या नो पुरुष, तीन या चार स्त्रियाँ और दो या तीन बूढे निश्चित भूमिकाएँ ग्रहण करते 
थे। इनमें से प्रधान बूढ़े प्राय, दोत्तोरे ग्राजियानों' और 'पैन्तालोन' कहलाते थे | 
इनमें दो या तीन युवा प्रेमी होते थे जिनके अलग-अछूग' भावात्मक्‌ नाम होते थे, जैसे 
'फ्लेवियो, औरेतियों और फ्रेमिनियो', दो या तीन विदृपषक होते थे जो सबके 
सब जौमी” कहलाते थे, जिनमे सबसे अधिक चण्ट अलेच्चिनो (हालेंक्विन) 
होता था जो अन्य मूर्खतर लोगों, जैसे ब्निधेला, पेद्रोलितों और पुल्सिनैला की तुरूना 
में श्रेष्य माता जाता था। इनमें एफ दग्भी केपितानों' होता था जो प्लाउतस के ब्रैगर्ट 
के आवर्ण पर ढाला जाता था। प्रधान महिलाएं सुन्दरी और युवती आइज़ाबे ला, फ्ले- 
मभीनिया या सीछिया होती थी जिवके साथ दासियाँ (सर्वेन्ते) होती थी जिनमे से एक 
फ्रासेसिता सोलहवीं और सत्रहवी शताब्दी भे नाठक के अन्त में अल ख्चिनो के साथ 
व्याहु दी जाती थी और अन्य युवतियों अपने-अपने प्रेमियों के साथ ब्याही जाती थी। 
इस 'कौमीदिया देलातें” नाटक भे एक या दो ऐसे युवा प्रेमियों के जोड़े भी मिलते है जो 
अपने चतुर नौकरों की सहायता से अपने बूढे पिताओं को मूर्ख बनाते है। इनमे जौनी 
ओर अलेच्चिनों उछल-कूद, नटविद्या, धूत॑ता, खिडकियों या छज्जो से कूदता, हन्ह- 
युद्ध और मल्ल-युद्ध अधिक करते है। अनेक प्रकार की वेश-भूपा के साथ विदूषक तथा 
वृद्ध मनृष्य अनेक प्रकार के चित्र-विचित्र मुखौटे पहनते थे जो इसी लिए 'ल मासेर' कह- 
छाते थे। प्रेमी' लोग भी कभी-कभी अपना स्वरूप छिपाने के लिए उन मुखौटों का 
प्रयोग करते थे। मुखौटे के समान ही इसमे विचित्र प्रकार की वेश-भूषा भी' होती' थी, 
जैसे प्रायः छाल और काली लम्बी' पतछून (पैन्तालोन), चोग्रे और वेनिस के 
धनी सौदाग € की टोपी । अर्लेच्चिनों भी अत्यन्त सुन्दर थेगली या चकत्ती छंगी हुई 
जाकट या पतछून पहनता था, हाथ में छकड़ी' की' तछवार लिये रहता था और ऐथी 
टोपी पहनता था जिसमें आगे की ओर खरहे की पूंछ झूलती' रहती थी। मूर्ख जोती' भी. 
प्राय; प्रामीण कुर्ती पहुनता था और नोकबार या चौड़े कितारे का ठोप छगाता था। 
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बौषितानो (स्पावेन्तो, कोक्रोद्”िलों आदि) कत्रंच और शस्त्रों रो सुराज्जित होते थे 
किन्तु उतका प्रयोग करने में डरते थे क्‍योंकि वे प्राय, दग्भी, भीए होते थे। डायटर सादा 
यूनिवर्रिटी का लबावा पहने रहता था और प्रेमी युवा-पुवरतियाँ यथाराम्भव' मण्डली 
की गवित या आश्रयदाता के सामथ्य के अनुसार सुन्दरतस वेश-भूपा धारण करते थे। 
बेश और मुखौटो के समान ही उनकी वाणी भी अत्यन्त नियमबद्ध होती थी। युवा 
प्रेमी छोग प्रेम, राम्पत्ति, गृत्यू आदि विपयो पर बँपे-बंधाये व्यार्यान गा रवत नता- 
पुबेक गीतो से सजायी हुई अत्यन्त कोमल टस्वान भाषा का प्रयोग करते थे ओर बुद्ध 
तथा विवृषक ऐसी शपथों और फूहड़ बातों से भरे हुए, इटली की प्रातीय भाषाओं मे 
संवाद बोलते थे कि कभी-कभी भले आवमी उसे भस्त ऐ जाते थ। उश्वीराषी शताब्दी 
में पंच, जुडी शो, पैन्टोमीग, हालेंकिनेइरा आदि अगेक ऐसे नाठ्यफप इंसलैण्ड में 
प्रचलित हुए जिनमें हालेंक्वित (पियरों), कोलम्बाइत (पियरेते) ओर पंम्टाछून का 
चित्रण होता था औ र इस प्रकार अनेक रूपों में ये लोग वही परिषाटी पजाते रहे । जाज 
भी पुनर्जागर्तिकाल के इतालवी' मुखौदों की छावा हुम' गीति-ताट्य' और वृत्य-वाद्य 
(बाल़े और औपे रा), सरकस' और संगीत (उपृज्िकछ रेव्यू) में पा रफती है। 


भड़ती (फ़ार्स) 


प्रहसतों में सबरो भें ओर अश्छीज भड़ती' (फ़ार्स) प्रहरात होते है जिनमें अनेक 
प्रकार की अश्लील, असंगत तथा निम्त कौदि की गुख्-मुद्गाएँ तथा बातचीए या क्रिया 
करके हास्य उत्पन्न किया जाता है। इनमें किसी की डण्डे से पीटता, किसी को धुआधार 
पीछा करना, अनवसर काम आदि क्रियाएँ होती है। एगमे तीन प्रकार की क्रियाएँ होती 
हैं--१. जिनमें रबय अभिनेता स्वय॑ भूर्ख बता है, २. जिगर्में विवृषक का शाधी' 
मूर्ख बनता है और १. जिनमें जनता को ही मूर्ख बनाथा जावता है। इस प्रकार से मार- 
पीठ, उछल-कूद तथा अज्ञानियों की भूले दिस।कर उनकी' मूर्सतलाओ और उजहुताओं 
की हँसी उड़ानेवाले गे प्रहसन निम्न कोटि के प्रहतम (लोकौमेद्री) कहलाये। इसी 
श्रेणी में एक चपतमार (स्लैपस्टिक) प्रहरान भी था जिशमें प्रायः दो परे बासोंबाली 
छड़ी से किसी को इस प्रकार पीठते थे कि उसकी फठ-फट की ध्वनि रे छोग हँसते थे । 
अतः हास्यजनक भार-पीट से भरे हुए प्रहसनों को ही छोग 'हलैप-रिटक' कहने छगे। 
इसी श्रेणी मे ड्री़ (ड्रौलरी या ड्रौल हमर) भी थे। 


व्यंग्य-नाटक (सेठायर) 


व्यय-नाठको का विपय प्राय. मनुष्य की वुर्बलताओं की भिन्‍्दात्मका आलोचना 
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करना तथा उसका सुधार करना होता है। इस सुधार को भी व्यंग्य का कलात्मक 
और नैतिक उहेद्य समझना चाहिए। इनमें व्यक्ति और समाज की दुर्बलताएँ दिखा- 
दिखाकर उन पर छीटे करो जाते थे और उनके दोषों की खिल्ली उड़ायी जाती थी। 
यह व्यंग्य केवल शब्दों के द्वारा ही नही, चरन्‌ नृत्य, गीत तथा अन्य गतिशील कलाओं 
के द्वारा भी व्यकत किया जाता था। सुना जाता है कि यूनान में मध्य प्रहसत (मिडिल- 
कौमेडी ) नामक व्यंग्य-्ताटक भी चले थे, जिनमें पौराणिक कथाओं का उपहात्त किया 
जाता था। उससे भी पूर्व अरिस्तोफ़मेस आदि के वे यूनानी प्राचीन प्रहसन (बीलड* 
कोमेडी ) थे जिनमें किसी विशेष व्यवित पर आक्षेप किया' जाता था और असंगत 
कल्पताएँ की जाती थी। इत सबके पढ्चात्‌ यूचान में वास्तविक जीवन पर, विशेषतः 
प्रेम-काण्ड पर व्यग्यात्मक प्रहसन लिखे गये जिन्हें म्यू कौमेडी' कहते है। इस प्रकार 
प्रहसन तीन रूपो में व्यक्त हुआ। फारस में थोड़े दिनो से अत्यन्त लोकप्रिय प्रहसन 
लिखे गये हैं जिन्हें शबबाज़ी (रात्रि-विनोद) कहते है। इनमें भी सिम्ब कोटि का 
फूहड़ हँसी-विनोद भरा रहता है। 


अन्य प्रकार के नाटक 

इटली में प्र(रम्भ में साका रेप्रेज़ेन्ताज़ियोती/! नासक धामिक नाटक चले जो 
पीछे प्रहसन बन गये। जर्मनी का एक गम्भीर हाउप्टाविदयत ताटक था जिसे बर्फ़ेस्क 
से भिन्न समझना चाहिए और स्टाट्साविटयन नामक ऐतिहासिक या राजनीतिक 
नाटक था जिसे गौटदौड ने अभद्र बताया था, क्योंकि स्टाद्साविट्यत झ्षकाझक झलकता 
था और उसका विद्वद, भव्य रूप साधारण जनता की. वासना तुप्त करता था क्‍योंकि 
उसमें जनता के एकच्छत्र स्वामियों की राजसभाओ का सौतल्दय और वैभव दिखलाया 
जाता था। कुछ सुखान्त नाठको में .वैज्ञातिक सटीकता का ध्यान रखे बिना कल्पना से 
भूत-प्रेत आदि का प्रयोग किया जाता है। उन्हें फैम्देस्टिक कौमेडी कहते हैं। 
ऐसा ही एक राजसी ताठक (कोर्ट कौसेडी) तामक श्ञत्रिम नाटक होता था जिसमे 
अभिनय कम और अध्यवक्षात (एलेगरी) के रूप में पौराणिक कथाओं का प्रयोग 
अधिक होता था। ये नाटक राजसभाओो में अत्यन्त ठाठ-बाट की वेश-भूषा और 
संगीत के साथ अभिनीत किये जाते थे। एक नये प्रकार के रहृस्यात्मक नाठक 
(मिस्टरी प्ले) भी लिखे गये जिनमें साधारणतः तीन अंक होते थे--१. किसी 
पर शन्देह नहीं, ९. सब पर सन्वेह है, और ३. अपराधी पकड़ा गया। इलके 
अतिरिक्त ऐसे सुख्ान्त नाठक (हाई कौमडी) भी प्रारम्भ हुए जो अत्यन्त शिष्द 
तथा कुछीन छोगों के सम्मुख' ही खेले जा सकते थे। इसके पात्र प्रायः वास्तविक 
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व्यक्तियों के प्रतिरूप होते थे जो अत्यन्त विदग्पतापूर्ण शिष्ड संवादों में बातचीत 
करते थे। 

अंग्रेज़ी वो जिन सुधारयुगीत नाठकों (रेस्टीरेशन प्ले) में धीरता, सौंदर्य और 
प्रेम के अत्यन्त अतिशयपूर्ण, कृत्रिम और कठिन धौंछी मे अनेक प्रकार के वृश्यात्मवा 
विधान रहते थे उन्हें बीर-नाट्य (हीरोइक ड्रामा) कहते है। यद्यपि थे गाठक गग्भीर 
होते थे किन्तु इनका अस्त सुखमय होता था। इनके अतिरिवत कुछ साधा रण बुद्धि के 
प्रहतन (कौमेडी ऑफ़ कौमन-रोन्स) चले जिनमें मानव-जीवन के सैद्धाग्तिक पक्षो और 
समाज के व्यावहारिक रूपों का सुन्दर, बुद्धि-संगत रांतुलन बैठाया जाता है। इन्हीं मे 
एक भावात््मक प्रहसत (कौमेडी ऑफ़ हा मर्स ) भी है जिरामें मानव-प्रकृति के प्रधान 
लक्षणों को एकत्र किया जाता है और फिर विशिष्ट पात्रों के रूप में तदनुरार उसका 
नामकरण करके उपस्थित किया जाता है और फिर उप्तका पूर्ण विदलेषण कर दिया 
जाता है। 

इनके साथ-साथ एक आचारमूलक प्रहसन (कौमेडी' ऑफ़ मैनर्स था कौगड़ी द 
मूवा) है जिसमें विशेष सामाजिक नियमों के अनुरार झढ़ आचरण करनेवाजे पुण्ष 
और स्त्रियों का चित्रण होता है। इन नाटकों भें मौलिक नै तिकता के बद्े शिष्ट ध्यव- 
हार ही अधिक महत्त्वपुर्ण समझा जाता है। इनका प्रयोग पहुछे तो रागस्था-वॉटसा 
(प्रोब्लम प्ले) में हुआ जिनसे समाधानयुवत नाटक (थीरिरा 'छे) उत्मन्न हुए। 


सुसंबद्ध नाटक (वेल-मेड प्छे) 


इत विशिष्ट प्रकारी के अतिरिक्त विद्यालयों की आवद्यकता के अनुसार कुछ 
अध्यापकों ले बाइबिल की कथा के आधार पर अधिक संवाद वाले, का अभिनेताओं 
वाढ़े और प्रदे-विहीन रंग्रमंच्रों पर खेले जा राकते वाले यूनिर्वासटी ड्रामा और झूछे 
ड्रामा (विद्यालय नाटक) छिखे! उन्नीराबीं और बीसवीं शताब्दी में अगस्तीन यूजीन 
स्‍्क्राइबे ने फ़ांस़ में लगभग चार सौ सुरचित नाटक (पीसे बिए फैसे या बैछ-नोड (ले ) 
लिखे जिनकी कथा-वस्तु सुसम्बद्द, घटना अत्यन्त स्पष्ट और व्यवस्थित तथा कुलूहुछ 
अत्यन्त स्वाभाविक होता था। इस नाद्य-शैली ने हैनरिक इब्सन भौर बर्नड शा जैरो 
ताटककारों को अत्यन्त प्रभावित किया । प्रकृतिवादियों में इन १९ यह आद्षीप किया कि 
ये अधिक बुद्धिसगत ती प्रतीत होते हैं किन्तु ब|रतविक जीवन रो बहुत दूर हैं। एस इौली 
का व्यवस्थित कप स्कराइबिया' कहलाता है। एक दूसरे प्रकार के विषकेषणात्मक 
(ऐनेलिटिकल) नाटक चले है जिनमें केवल परिणाम या अन्त ही रगगंच पर उपस्थित 
किया जाता है, शेष घटना उससे पूर्व की मात छी जाती है, विन्‍्तु जितना भाग प्रस्तुत 
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किया जाता है उसी मे अभिनय के द्वारा सब कारणों का विवरण दे दिया जाता है, जैसे 

इब्सम के 'हाउप्टमान में। वोदेविले के समान एक तया 'प्रोटियन' नाटक चला जिसमे 
अभिनेता अत्यन्त वेग से एक के पश्चात्‌ दूसरी भूमिका ग्रहण करते चलते है और ये 
वेग-बेशधारी अभिनेता विशद्युदुदाम कलाकार (लाइटनिग-चेज आर्थ्स्ट) कहलाते है। 
इसी प्रकार का बहु मोनोपोलीलोग' होता है जिसमें एक ही' अभिनेता कई व्यक्तियों 
का अभिनय करता है। कभी-कभी विशेष उत्सव के अनुकूल भी ताठक लिखे और खेले 
जाते हैं, जैसे जमंत्री के 'फेस्टस्पील' होते है। बहुत से एक-दृद्यात्मक माटक भी रचे गये 
है जिनमें एक ही अभिनेता अकेले भाण' रूपक के समान अकेला ही अभिनय करता है, 
जिसका संवाद एकाकी संवाद मोनोलोग' और अभिनेता मोनोलोगिस्ट' कहुलाता है। 
ऐसे माठकीय एकाकी' संवादवाले माठक 'मोतोड़्ामा कहलाते है किन्तु इन्हे एकांकी 
नाटकों से भिन्न समझना चाहिए। फ्रांस मे क्‍्यातं द हू रे और अँग्रेजी मे कर्टेत-रेजर्स' 
ग्राम के दस मिनठ के नाठक छिखे गये जो नाटकों से पहले जनता को बहलाये रखने के 
लिए और विलम्ब से आनेवालों को मृर्य नाठक से वंचित न होने देने के लिए खेले जाते 
है। हसी प्रकार के नाठको की फ्रांस में सीने आ फेयरे' कहते है। कुछ नवीन नाटकीय 
प्रक्रिकओ के साथ कुछ तयी नाटकीय शी लियाँ भी चली, जैसे अभिव्यजनावादी नाटकों 
में आधे टूठे हुए ख़ण्डित वाक्यों का प्रयोग, छोटे-छोटे दुष्य, यथार्थ और कल्पना का 
मेल तथा प्र॒त्यावतेन-कौशल (पलेश-बैक ठेकनीक) जिसमें सम्पूर्ण तादय-व्यापार 
वर्तमान से भूत में परिवर्तित होता दिखाया जाता है अथवा जिसमें एक ही पात्र के 
चेतन और अचेतन दोनो पक्ष दिखाये जाते हैं। एक नयी' नादुय-शैल्ली 'सजीव 
समाचारपत्र' (लिविंग न्यूज़पेपर) की चली है जिसमें वास्तविक या प्रामाणिक घटनाएँ 
अत्यन्त सठीकता के साथ रंगमंच पर दिखायी जाती है। इसी प्रकार स्पेत में अंग्रेज़ी 
अच्तराल-नाटक (इल्टर-ल्यूठ) के समान एक छोटा सा उदात्त श्रेणी का 'ऐल्त्रेमे नाटक 
होता था जो आगे चलकर बड़े नाठको के बीच में व्यग्यात्मक आलोचनापूर्ण प्रहसनों 
के रूप में प्रयुक्त होने लगा। इसी' प्रकार के कुछ बुद्धिवादी साटक (ग्रोटेस्को) लिखे 
गये जिनमें यह दिखलाया गया कि जीवन की प्रत्येक परिस्थिति साधारण और स्वच्छत्द 
होती है और यह जीवन अत्यन्त अबुद्धिसंगत तथा असम्बद्ध है। तेरहवी से सन्नहवीं 
तक स्पेन में 'प्रतीकात्मक' (आउटो-सेक्रामेन्टछ) नाटक खेले जाया करते थे जिनमें 
धार्मिक, पौराणिक, ऐतिहासिक तथा भावात्मक' विषयों का चित्रण किया जाता था। 
इस सब विचित्र प्रकार के ताटकों में सबसे विलक्षण है 'लड़के-लछड़की का मिलन 
(ब्वाय मीद्स गर्ल) नाटक। ये नाटक सन्‌ १९३५ में बैछा और साभ' स्पेचाक नें 
लिखे थे जिनमें साधारण कथा यही' होती थी कि प्रथम अक में एक लछड़का किसी' लड़की' 
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से मिलता है, दूसरे अक में उतका वियोग होता हे और तीरारे अंक गें दोनों मिल जाते 
हैं। अमरीका में आजकल ऐसे ताढकों की बाढ़ सी आ गयी है। इसके अतिरिक्‍त 
वैज्ञानिक आविष्कारों या कल्पनाओं के आधार पर शुद्ध काल्पनिक वेज्ञानिक नाठ्क 
लिखे गये और विभिन्न साहित्यिक तथा राजनीतिक वादों के आधार पर समाजवादी, 
लोकवादी और मध्यमवर्गीय चाटक भी लिखे जानते छगे। आजकल नाठककारों की 
विशेष प्रवृत्ति यह है कि वैज्ञानिक सुविधाओं का अधिक से अधिक प्रयोग करके तादकीय 
प्रभाव अधिक उत्पन्न किया जाय और अधिक पात्र तथ। घदनाएँ शाधारण जीवन से 
छी' जायेँ। 
श्रव्य ताटक (रेडियो प्ले या फ़ीचर) 

आजकल रेडियो पर अनेक ताठक सुनवाये जाते है जो पूर्णतः श्रव्य होते है। इन 
नाटकों मे कम पात्र, कम धदनाएँ और थोड़े से स्वाभाविक संवाद रखे जाते है। 
इसलिए इनकी अवधि भी आध या पौत घण्टे तक की ही होती है। इस नाठको में 
काथा-प्रसंग का कथन (नेरेशन) होता है जिराके द्वारा बीच की कथा सुना दी जाती है। 
यद्यपि नाटक तो दृश्य और श्रव्य दोनों होता चाहिए किन्तु रेडियो पर जो नाटक प्रस्तुत 
किये जाते हैं वे दृ्य-श्षव्य यन्त्र (दे लिविजन ) के प्रचलित होने तक तो श्रष्य नादक ही 
प्रस्तुत करते रहेंगे। ऐसे श्रव्य ताठकों के चार अंग होते हैं; १-रूचना, २--संवाद, 
३--ध्वतियुक्त व्यापार-योजना, ४-+दांगीत (गीत, वाद्य तथा सुत्य) । इसकी रचना 
करते समय संवाद करनेवाले पात्रों के अतिरित एक सूचक भी होता है जो धीच-भीच 
में कथा-क्रम सूचित करता रहता है। उसकी भाषा अत्यन्त काव्यमय और प्रशावश्ञाली 
होते हुए भी इतनी सरल होती है कि सुचक उसे पढ़ते समय स्वर के उतार-चढ़ाव के 
दारा उसके भाव व्यवत करता चलता है। इसमें रंगनिर्देश तथा संवाब-कार्य ठीक वैसा 
ही होता है जैसे अन्य साधारण नाटकों मे, किन्तु संवाद ऐसे होते हैं जिसमें अधिक से 
अधिक वाधिक अभिनय का अवसर हो। इसका' विशेष ध्यान देने योग्य अंग है ध्वनि- 
युवत' व्यापार-बोजना। साधारण दृश्य-ताठक में तो अभिनेताओं की रापरी क्रिया 
प्र्यक्ष होती है इसलिए कोई असुविधा नहीं होती, कित्तु उठकर कही जाना, चलना, 
सोचना आदि क्रियाएँ श्रव्य ताठक में तो देखी' नहीं जा राकतीं और प्रश्येक ऐसी क्रिया 
सूनित भी नहीं की जा सकती, क्योंकि उसते भावधारा दुढ़ते की आशंका पग-पग पर 
बती रहती है। इसलिए इसमें ध्वतियुकत व्यापारों की योजना करती पड़ती है जिससे 
श्रीता उस व्यापार को कान से सुनकर ही समझ जाय, जैरे प्यारे धोने की सनलताह2, 
थाली गिरने की दनदनाहुट, मोढर का भोंपा, विभाव की घरघराहुट, चिंड़ियों या 
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अन्य जीवों की बोली, किवाड़ की भडभड़ाहट, घड़ी की' टिक-टिक, घण्टाध्यत्ति, घोड़े 
की टाप, तलवारों की खन-खत, बन्दृक की धाँय-धॉय, युद्ध या भीड़ का कोलाहुु 
आदि। इत लाटको मे सगीत वैसा ही होता है जैसा अन्य नाटकों मे, किन्तु इसमें यह 
संकेत कर दिया जाता है कि कहाँ, किस 'राग, किस तार और किस लय में वाद्य के 
साथ नृत्य या गीत हो या केवल वाद्य अथवा केवल नृत्य हो। 


शास्त्राथ नाटक (डिस्कशन ड्रामा) 


अफ़लातृन (प्लेटो) के समय से ही कुछ ऐसे भी संवाद लिखे जाने लगे थे जिनका 
उद्देश्य परस्पर-विरोधी विचारों का विदकेषण करना या व्यंग्योत्मक टिप्पणी करना 
होता था। दियोगेनेस ते इन विचारात्मक सवादो की यह परिभाषा की है--प्रइनीत्तर 
के रूप में बिभिन्नपात्रों दवा 0 होनेवाली जिस बातचीत मे किसी सिद्धान्त का खण्डन 
या मण्डन हो उसे विचारात्मक सवाद कहते है। आगे चलकर लरूसियन ने प्रहसन के 
साथ इन संवादों की मिलाकर शास्त्रार्थ नाटक (डिस्कशन ड्रामा) ही लिख डाछे। 
किन्तु इस प्रकार के नाटकों का आदर नही हुआ। 


पाठ्य नाठक (क्लोजेंट ड्रामा) 


पाठ्य नाटक शब्द उत्त पढ़ें जानेवाले नाठको अर्थात्‌ उन्न नाटकीय काब्यों के 
लिए निन्‍दा के रूप में प्रयुक्त होता है जो खेले न जा सकें । इसमे से बहुत से नाटक लिखे 
तो गये रंगमंच पर खेले जाने के लिए ही किन्तु भाषा की' जटिकता के कारण सफलता 
ते मिलने प्र वे पाठ्य नाठक' बने रहु गये। कुछ ताठक केवल पढ़े जाने के उद्देश्य से 
ही लिखे गये किन्तु रगमंच पर भी अत्यन्त सफलता के साथ खेले गये। कभी-कभी' यह 
भी होता है कि जो ताठक किसी एक देश या एक विशेष युग मे लिखे और सफलतापूर्वक 
खेले जा चुके हों, वे किसी दुसरे देश या युग में सफलतापूर्वक न खेले जा सकें। जो लोग 
केवल पढ़े जानेवाले ही नाटक लिखते है वे अतधिकार चेष्टा करते है, वयोंकि माठक 
दुश्य काव्य है, वह खेला ही जाना चाहिए। कुछ लोगों ते खेले जाने योग्य ताटको में 
रंग-निर्देश, अच्तराल-व्याख्या तथा दुश्य-व्याख्या देकर ताटक को अभिनेय बनाने के 
साथ-साथ पठतीय भी बता दिया है और अभिनेताओं को अपनी भूमिका और दर्शकों 
को पात्रों का चरित्र भली प्रकार समझते में सहायता भी' दी है, जैसे अभिनव-भरत के 
अनारकली” ताठक में। कभी-कभी सफल नाटककार भी ऐसा नाटक लिख देता है 
जिसे वह समझता है कि यहु रंगमंच पर नहीं खेला जा सकता, वंयोंकि वह रंगशाला, 
अभित्तेता' और दर्शक की आवद्यकताओं के बन्धन में अपने की वाँधघनता नहीं चाहता। 
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फिर भी उसे काठ-छाँटकर सुन्दर ताटक बनाया जा राकता है, जैसे एब्रग फा 'पीअर 
गिठ' था गेठे का 'फ़ाउस्ट'। 


प्रयोजनवादी नाटक (ईपिक थिएटर] 


बीसवीं दाताब्दी में एक नया आन्दोलन प्रारम्भ हुआ जिश!ों रतता-छूप (फ़ौर्म) 
की अपेक्षा विषय (कल्टेन्ट) को और भ्रग (इए्यूज़न ) उत्पन्न करने की अपेक्षा रात्य को 
प्रधानता दी गयी है। यह प्रवृत्ति मूलतः प्रयोजनवादी (प्रैग्मेठिस्टिक) है। ये छोग 
विभिन्न शैलियों और रंगशाला के तत्त्वों (नाटक, तादूय-प्रयोवता, अभिनेता, दुश्य- 
विधायक, नर्तक, गायक, सगीत-प्रयोक्‍ता तथा दर्शक आदि) का ऐसी राक्रिय शक्तियों 
के रूप में प्रयोग करता चाहते हैं कि वे नाटककार हारा रंगमंच पर प्ररतुत सत्य की 
व्याख्या करते में समर्थ हों। ये नाटक मूलतः कथात्मक और उपदेशात्मक होते है 
इसलिए इनके साथ कथात्मक (ईपिक ) दब्द जोड़ दिया गया है। इसके प्रवर्शनी की 
परिधि बड़ी व्यापक होती है और उसमे उसी कौशल रे काम लिया जाता है जिरा फौदशल 
से उपल्यास या चल चित में निद्योधक' या बीत-बीच में टिप्पणी तथा बीच की' कथा कहने 
वाला वक्ता परिचय देता चलता है। इन नाठकों में रवगत-भापण, सगवेत गान और 
उसके साथ चलचित्र, रेडियो, लैण्टर्न एलाइड और देडमिल (पद-चत्र) आदि के वारा 
प्रभाव उत्पन्न किया जाता है। जम॑नी' में प्रथम महायुद्ध की बेकारी' के समय इसका 
अधिक प्रचार हुआ और छोगों ने राजनीतिक विचारों के प्रचार के लिए रंगशाला को 
मंच बताया। बेयरटोह्ट ब्रेज्त मे ही इस सिद्नाच्त का विद्येप प्रवार किया तथा 
ताटूयप्रयोक्ता भरविनत पिस्केदर ने विभिन्न माठकों में इसका प्रयोग किया । इस ईपिक' 
थिएटर के अन्तागत कई प्रकार आते हैं---१ सूचभावादी नाटक (रिपोियल धिएठर) 
जो केवल पत्रकारितावादी है और जिसमें नृत्य के द्वारा प्रमुख घटनाएँ दिखा वी जाती 
है। २--घदनावादी वाठक (डोक्युमेन्टरी शिएठर) जिसमें किसी ऐतिहासिक घटना 
को स्पष्ट दिखाने के लिए तत्सम्बन्धी प्रामाणिक खेल तथा विवरण प्रस्तुत किये जाते 
है। ३--सजीव समात्नार ताटक (लिविंग न्यूज़पेपर) जिसके द्वारा जनता को किसी 
वास्तविक घटठता के भाष्यम से कोई सामाजिक उपदेश या सीख दी जाती है। ४--+- 
प्रचार नाटक' (थिएटर ऑफ़ ऐक्शन) जिसके अन्तर्गत एगित प्रोप और फ़ाइटिंग 
थिएटर भी आ जाते हैं और जिनमें केवल प्रचार की प्रवुत्ति अधिक होती है। ५---- 
न्याय-मंच (डाइलेक्टिक थिएटर) जो रंगमंच को समाण के दोप बताने का त्यायाजय 
बना देता है और विशेष रूप से समाज के दोष ढूँढ़ुता है। ६--अधिभण मंच (डाइ- 
डेक्टिक थिएटर) जिसका सबसे प्रधान व्यास्याता ब्रेरठ है, जो जनता को संगत रूप 
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से सोचते और सामाजिक चेतना उत्पन्न करने के लिए शिक्षा देने का प्रयत्त करता है। 
७---शिष्टाचार ताटक (पीलिटिक थिएटर) जो पूर्ण जाति का सेवक है। यह ईपिक 
थिए्टटर मानव-जीवन की सभी समस्याओं का समाधान करने के छिए नये रूपों और 
कौशलो का प्रयोग करता चला जा रहा है। 


नवीन प्रयोग 


तवीन नाटको में वैज्ञानिक कौगल के हारा जो नये प्रयोग हुए उनमे एक चौथी 
दीवार (फ़ोर्थ बौल) की योजना है। वर्तमात चौखंटे वाले रगमंच (पिक्चर फ्रेम स्टेज ) 
पर आगे का परदा ही कल्पित बाधा के रूप में चौथी दीवार बना रहता है किन्तु उसके 
उठते ही वह चौथी दीवार दूर हो जाती है। इसलिए आजकल के कुछ नाटकों में ऐसे 
घरों के दृष्य दिखाये जाते है जिनके आगे की दीवार (चौथी दीवार) तब तक तो कूगाये 
रखते है जब तक उसके सामते का दृंदय दिखाना हो किन्तु जब उसके भीतर का दृश्य 
दिखाना होता है तो यत्र की राहायता से चौथी दीवार लुप्त कर देते है। इसके अतिरिक्त 
कृछ परिवर्तत-दृश्य (ट्रान्सफ़ौर्मेशन सीन) होते है जितमे किन्‍ही पात्रों की आकृति सें 
या ताट्य-व्यापार मे सहसा परिवर्तेन हो जाता है। 

एक और भी अभिनेता-सिद्ध (एक्टर प्रूफ़) ताटक चल्ले है जिन्हें चाहे जिस प्रकार 
के अभिनेता खेलें किन्तु वे सफल अवश्य होगे। इसी प्रकार दिवतिसेमेन्त नामक दो 
अकवाले या उससे कुछ बड़े नृत्य-ताट्य या बड़े तादको के स्षक्षिप्त रूप चले। प्रहसनों 
या सुखान्त माठकीं से समरस दृश्य (सीता इकक्‍्वीवोका) रखते की प्रथा भी चली, 
जिसमें दो पात्र विरोधी बातें करते है और अपनी-अपनी दुष्टि से एक दुसरे की बात का 
अर्थ लगाते है, जैसे दी पात्र परस्पर बाते करते हुए यही नहीं समझते कि दोनो एक ही 
प्रेयसी के सम्बन्ध में बातें कर रहे है। 


संगीत नाट्य (ओपेरा ) 


संगीत नादूय के अन्तर्गत वे सब ताटक आते है जिनमें १--अभिनेता स्वयं गीत 
गाकर या २--पीछे से गाये हुए या गाये जाते हुए गीत के साथ सूकाभिनय या नृत्य 
करते है। इनमें से 'औपेरा' सबसे मुख्य है। कहा जाता है कि स्पेन में संगीत के साथ 
जो जार्जूवेला नामक नाव्क खेले जाते थे, उन्हीं से यूरोप में संगीत-नाट्यकी 
उत्पत्ति हुईै। संगीत-तादय (औपेरा) वह कला-छप या ताठक है जिसके संवाद 
गीतमय होते हैं। वह सर्वप्रथम यूनावी उदात्तवादी त्रासद को पुनर्जीवित करते के 
प्रयत्न में प्रलोरेन्स में संगीत-माट्य के रूपों में खेला गया। पुर्जागरण काल (रिमेसाँ 
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पीरियड) मे औपेरा को जन्म दिया और बारोक काल ते उसका विकारा किया, विशेषत: 
रोम, नेपुल्स और वे निस में, जहाँ सन्‌ १६१७ से १७०० तक छगभग तीच सी रंगीत- 
नाढ्य खेले गये। फिर तो पेरिस और वियना इसके केन्द्र बंस गये और ये यूरोप भर गे 
फैल गये। इनमें एक बारीक भौपेरा था, जिसे राब कलाओं का सगनन्‍्वय करके 
सौन्दर्यात्मक प्रभाव डालने के लछिए चित्र, गीत, बाले (चृत्य) यंत्र, रंगपीठ आदि का 
प्रयोग किया गया। इसके विषय प्राध्चीन इतिहास या यूनानी पुराणों से लिगे णाते थे 
किन्तु गाठकीय प्रभाव उत्पन्न करता ही इनका सुझुय लक्ष्य रहता था। स्वैस्वादी' 
आन्वोलन (रोमांटिक-पृवमेस्ट) में इस औपेरा को सये विषय और नयी शैलियाँ दीं, 
जितके कारण ऐतिहासिक औपेरा, प्रकृतिवादी औपेरा, स्वैरवादी-छोक-औपेरा 
(रोमांटिक फ़ोक औपेरा) तथा भूत औपेरा (घोस्ट औपेरा) आदि अभेक रूप चले। 
इधर के साहित्यिक आस्दोलनों को भी औपेरा ते सहायता दी जिराके कारण इस रच- 
नाओं भे प्रकृतिवाद, फ्रांसीसी प्रभाववाद (इस्प्रेशनिज्म) तथा यत्रवाद (वन्स्तृविद- 
विदम) भी दिखाई पड़ने छगा। इरा प्रकार रगीत और रंगशाला के राब शाधनों 
का समन्वय करके औपेरा' हमारे युग की कृछात्मक और आध्यातिक शक्तियों की 
प्रभावात्मक अभिव्यंजना का राधन बन गया और औपेरा के एसी समुप्नत छूप का तामे 
महासंगीत-नाट्य' (ग्रेण्ठ औपेरा) पड़ गया। 


कथक्‌ली 


यूरोप का यह औभौपेरा प्रकृतितः थोक वैसा ही होता है जैसा दक्षिण भारत का' 
कथकली तामक नुत्य-माट्य, जिसमें किसी कथा के आधार पर बसे हुए गीतो का 
अभिनय एक या अनेक नठ-तंटी अपने तृत्य, वृत्त और नादध हारा व्यक्त करते है। 
इस प्रकार का संग्रीत-माट्य हमारे यहाँ अत्यन्त प्राचीन काल से होता' भाया है जिराका 
भव्य वर्णन महाभारत के ह॒रिवंद्य पवे में दिया गया है कि किस प्रवागर प्रद्युग्त पे! लिए 
वज्जनाभ की' कन्या प्रभावती का हरण करने के लिए यादवों ने वज्ञपुर में वादों के 
साथ देव-गांधार राग में गगावतरण और कौब्रेर-रंभाभिसार तामक संगीत-गाटक 
खेले थे। 


संगीत-नतादिका (औपरेत्ता) 


सामत्तवादी बड़े औपेरा (ग्रेण्ड औपेरा) की' प्रतिक्रिया में संवाद तथा शंगीत- 
खण्डों से संवारी हुई कुछ छोकप्रिय छोदी संगीत माटिकाएँ (औपरैत्ता) प्रस्तुत की 
गयीं। नेपुल्स में अठारहवी शताब्दी से ही' गम्भीर औपेरा (औपेरा सीरिया) ने 
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अँगों के बीच आन्तरिक दृष्य (इन्तरमेजी) डाले जाते रहे। धीरे-धीरे इन्ही से स्वतंत्र 
रूप से विकसित होकर इंग्लैण्ड मे प्रहतन औपेरा (कौमिक औपेरा), जर्मनी में 
स्वैरवादी औपेरा (रोमांटिक औपेरा) और फ्रांस में औपरेत्ता' तथा सगीताध्मक 
प्रहतन चल पडा। 

रोम में एक प्रकार का मृक नृत्याभित्तय (फेबुला साल्तिका) हुआ करता था। 
लूकन ने भी एक ऐसा मूक नाट्य (लिब्रेती) लिखा है जिसभे रामवेत गायक पाठ गाते 
है और अभिनेता मुद्राओं और भावभगियों के साथ नाचते है। ऐसे ही मंध्ययंग मे 
फ्रांस में एक प्रकार का नृध्यात्मक गीत (ऐस्ताम्पी) गाया जाता था जिसके साथ नृत्य 
भी' हुआ करता था और उस नृत्य के बीच जहाँ-जहाँ उन्हें सम देना होता था वहाँ वे 
पैर खटखटा कर ताल दे देते थे। ऐसा ही' एक नृत्य (बलावे या बलादा) तेरहवीं 
शताब्दी में फ्रास में प्रचलित था'। 


मूक नाट्य (बले, बाले या बल्ला ) 


मध्य काल में यूरोप में एक प्रेम सम्बन्धी नृत्य-गीत (बल्छेत) चले जिन्हे मूक-ताट्य 
(बले या बल्‍ला) का पूर्व रूप समझना चाहिए और जिनसे मूक ताट्य या मूक-सृत्या- 
भिनय (बैलेट या बेले) माम के वे सवाबहीन संगीताभिनय घले जिनमे नृत्य, मूकर- 
भिनय [(पैन्टोमीम) या संगीत के हारा कथा का वर्णन होता है। पहले तो इनका' 
प्रचलन रोम में हुआ। फिर इटली में गीत के साथ औपेरा (नृत्य-तादय) में इसका 
प्रयोग किया गया और फिर ये अन्य देशो में जा पहुँचे। अठारहवी शताब्दी मे साधारण 
नाटक के समान ही यह बैले (संगीताभिनय) भी अत्यन्त छोकप्रिय विनोद था जिसमे 
नादकीय कथा-वस्तु, सुन्दर वेश-भूषा और सजावद की धूम होती थी। इसमें तारे 
जड़ी हुई बारीक खुली' हुई झीती मलूपक के साये और चौकोर पंजो के जूते पहने हुए, 
सीधी तनी' हुईं कमर और तने हुए नृप्य-झूपों मे अभिनेता मुख्यतः अपने पर और' पंजी 
पर ही ताचते है। ये अभिनेता प्राय: पेर के अँगूठे पर ही. वक्‍कर लगाते है और अपने 
हाथ की झटकेदार गतियों से अपने को सतुलित करते चलते है। उछलछना, एक पैर 
के अँगूठे पर चक्कर काटना, सीधे ऊपर कूदकर अपने पैरों को कौची के समान वेग से 
अलठा फ्रेता और बीच में अपनी एड़ियों को जितनी बार सम्भव हो सके उतनी बार 
खदकाना (एन्तेशात) ही इसकी' विशेषता है। इसके साथ जो समवेत गीत (कोरियो- 
ग्रेफ़ी) होता था वह एक प्रकार की मानसिक भावना या प्रवृत्ति का निर्माता होता था 
भरा सुन्दर जगमगाती' वेश-भूषाओं और दृश्य-विधानों से प्रभावित सजीव चित्र होता 
था। वर्तमान रुसी बेले में कथा के अनुसार वेश-भूषा धारण की जाती है, भँगूठे पर 


१०६ भारतीय तथा पाध्चात्य रंगर्भल 


चवकार देना बहुत कम होता है और उराका उद्देश्य यही होता है कि वह हमारे युग की 
गति ग्रहण कर के । इसमें तीध्र गतियों जौर लहरेदार सरिपछित ध्व्ियों का प्रवर्शन 
अधिक होता है। अभी थोड़े दिन पहले प्रशिद्ध अभिनेता और रांचालक सोनिगा हेसी 
के प्रयत्तों ने हिम पर फिसलने की गति और झोक में विनोद और रौन्दर्य दोनों की 
सृष्टि संभव कर दी है। इस प्रकार के विभिन्न रुपों से शारभीय बैले का एक रूप भे 
बँधे रहने का संकढ ठल गया और उरामें त्येक यंग की ससीन्‍्नगी प्रेरणाएँ, 
भावनाएँ और योजनाएँ भआ-आकर उरो गतिगषीक बताती जा रही है। 

संगीत-प्रहसत (बैलेड औपेरा) लन्दनः के नाटकीय प्रदर्षेनों में राबरे अधिक 
लोकप्रिय रहा है। इसकी रचना में इतालवी औपेरा को हास्थालाफ बनाकर उससे 
नये-नगे राग और नयी' हास्यात्मक योजनाएँ भर दी गयी है। इरो हास्य-सृत्य (फौमिवा 
औपेरा) का पूर्वज' समझना चाहिए। 

इटली के औपेरा बुफ्फा, फ्रास के वौवेविजे और इंग्लैण्ड के बेलेड औपेरा शी एक 
तया रूप संगीत-विनोद (स्यूजिकल कौमेडी) विकरित' हुआ जिरागें किसी अत्यन्त 
सरल कंथा-वस्तु के सहारे सवादयक्त हारय, विनोद तथा प्रहरानात्मक परिरिधतियों 
के साथ बँधे हुए गीत, मृत्य और अत्यन्त तडक-भड़क थे! पृष्य भरे रहते है। रांगीत- 
तादिका (लाइट औपेरा था औपरेटा) में गाये हुए संवाद पर अधिका बल्ल दिया जाता 
है और उसका संगीत भी अधिक शास्त्रीय होता है। किल्तु सगीत-विनोद (स्यूजिफल 
कौमेडी) उतना शास्त्रीय नहीं होता। धराकी कथा-वस्तु चों-चों (रेव्यू) रे भिश्न 
होती है जिसमे बहुत से इधर-उधर के वृढ्य लाकर मिला दिये जाते हैं, अभिनेता ही 
स्मवेत गान करते हैं, पशुओं तथा नाठकों कौ रांज्या अधिक होती है और वृश्य-पीठ 
तथा वेश-भूषा' कम भड़कीली होती है! भ्यूक्रिकल कौमेडी, औपरेटी और रेव्यू तीनों 
में वर्तमान व्यक्तियों और घटनाओं का व्यग्य-चित्रण भी होता है। इसमें भेंडती और 
दिलष्ट शब्द-प्रयोग के साथ थोड़ी किस्तु सुन्दर वेश-भुपा में हाव-भाव और सुर्दरता 
का प्रदर्शन अधिक किया जाता है। 

संगीत-नादूय के निम्तांकित अंग होते हैं--“(-अस्तावता, २-कंथा, ३० 
संवादाभिनय, ४-गीत, ५-नर्तन। गीतिजादय में सब कुछ गीतों में होता है। 
ये गीत अभिनेता नहीं बरन्‌ एक गायक-अण्डली गाती है। इस गायबानाण्डली में 
प्रत्येक पात्र के प्रतिनिधि गायक होते हैं जो उरा पात्र के संवाद था अभिनय का 
अँद्य गाते हैं और पात्र केवल गीतों के भाव का अभिनय भाष्र करते हैं। संवाद के 
अतिरिवत' जितना कथा-भाग है उसे था तो भायक-मण्डली गीत द्वारा व्यवत करती' है 
अथवा एक भावतटी या भावतद आकर कथा-भाग को सृत्य द्वारा प्रस्तुत करता है 
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अर्थात्‌ इसके प्रदर्शव-विधान मे तीन वल होते है--१-अभिनेता, २-आवनद, 
भावनठी' अथवा कथाभिनेता, और ३-गायक-वादक-मण्डली' के दो वर्ग (क) पाभ- 
प्रतिनिधि, (ख') समेवत गायक। 

सगीत-तादय की प्रस्तावना में केवल कथा-विषय अर्थात्‌ मुख्य पात्र या घटता 
का गीत-मृत्यात्मक परिचय' मात्र दे दिया जाता है जो भावनदी अपने न्तेन से व्यक्त 
करती है। मुख्य संग्रीत-तादय की रचना में कुछ तो गीतिमय संवाद होते हैं, कुछ 
विभिन्न दुदयों के बीच की कड़ी जोड़नेवाली गीति-कथा होती है, कुछ विशेष अवसरो 
के मानसिक आधवेगों को व्यक्त करनेवाले गीत होते हैं और कुछ गीतहीन नृत्य होते है। 
इसका रचना-विधान यह है कि नाटककार यथास्थान पद्यमय' कथा-भाग देकर यह सकेत 
कर देता है कि इसे भावनटी अपने नुष्य द्वारा प्रस्तुत करेगी अथवा गायक ही गाकर 
समझा देंगे। इसके संवाद भी गीतिमय होते हैं। इलमें पात्रों का उल्लेख उसी प्रकार 
होता है जैसे गद्यननाटक में होता है। जहाँ किसी पात्र का विशेष भावावेग अथवा 
मानसिक आवेग दिखाना होता है वहीं गीत दिया जाता है और जहाँ संवादहीन उत्सव 
आदि अथवा विशेष उपद्रव आदि दिखाना हो वहां केवल नृत्य का सकेत कर दिया 
जाता है कि यहाँ अमुक ताल में अमुक वाद्यों के साथ कोमल अथवा उद्घत नुप्य किया 
जाय। यदि कहीं कोई विशेष रमग-निर्देश करना हो कि अमुक व्यक्ति घोड़े पर चढ़ा 
प्रवेश करता है या यद्ध होता है तो यह गद्य मे ही व्यक्त किया जाता चाहिए। इसका 
सर्वश्रेष्ठ उदाहरण अभिनव-भरत का 'सिद्धार्थ' है। इसमें ध्यान रखने की बात यही 
है कि संवाद-विधान अत्यन्त अल्प होता चाहिए। 


नृत्य-्नाट्य 


आजकल यूरोप की रात्रि-गोष्ठियों मे तथा छोटे-छोटे जलपान-गहों में बेले जाने 
वाले नाटकों में एक प्रकार के व्यंग्यात्मक तथा धृष्ठतापूर्ण गीत थोड़े छोगो के सम्मुख 
कृक्ष-नृत्व (बाल-हम-डांस ) के रूप' में आये, पर अब वे गीत-तृत्य (काबारे) बनकर 
पूर्ण रूप से व्यावसायिक हो चले हैं। 

जमनी' में प्रारम्भ के उत्तत्ति-मुलक नुप्यों भे अथवा शीत पर हरित वस्त्रों से 
अलक्षत' वसन्‍्त की विजय मनाने के लिए जो नृत्य होते हैं वे ही' फास्दनाइठस-पील 
कहलाते हैं, इनमें धीरे-धीरे नृत्य भी गौण हो गया और उसमें इन्द्र तथा संवाद ने 
अड्डा आ जमाया। ये अधिकांशतः नाठक-रूप में व्यंग्यात्मक अदलीछ कथाएँ है, 
इनमें किसान की हँसी' उड़ायी जाती है और लगभग ३०० से ३६९० तक उत्द होते हैं। 
ये उत्सवों के समय लेले' जाते है। इन्हें खेलनेवाले छोग' मुखतौटे लगाकर, वेश' बना- 
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क्र मण्डलियों में एक होटल से दूसरे होटल और एक घर से दूरारे घर बिप्ता रंगमंच 
के खेलते फिरते है। 
इसी प्रकार का फ्रागीसी नृत्य-गीत ताटश 'बेवरदी' था जिसगें बरान्त के 

सौन्दर्य का उत्सव मनाते हुए बुछबुले गाती हैँ और हरियाली फा दृश्य दिखाया 
जाता है। इन नाठकों में आगे चलवार प्रेम के देवता तथा अन्य रझूपात्मक' मूर्तियों का 
रान्मिवेश होने रूगा ! 

पत्दहवी शताब्दी में ज्िठिश द्वीप-रामूह (ब्रिटिश आइल्स) गे एक भगर्स प्ले' 
या ममरी' नामक लछोक-नाद्य होता था जिरासें विनोद, गर्वाधितयाँ, खड़्ग-संचालत, 
तलवार के नृत्य, इल्दन्युद्ध (डुएल) और सेट जार्ज की कथाएँ होती थी और जिसके 
अन्त में एक वैद्य आकर सबको राजीव कर देता था। कभी-कभी मूकाभिनय (पेस्टो- 
मीम) के अभिनय को भी 'ममरी' कहते थे। 

दूसरा था इंलिण्ड का नृत्य-ताद्य (मारक) जिसमें पुनर्मागरण काल के आमीण 
ता&क और प्रारम्भिक नृत्य-नाद्य का भी योग था। इसमें अत्यन्त धृगधाग की एक 
घक्रिल यंत्रावली (मशीता वर्सातलछिश[) का प्रयोग किया जाता था जिसरो तत्काल 
दृष्य-परिवर्तन' कर दिया जा सकता था। इरामें वेश-भूषा बड़ी भड़कीली होती थी। 
इसके ठीक उलटे भीषण सुत्य-वाद्य (एन्दी मास्क) में ठुछ चुड़ैलें होती थी (जैसे 
मैकबेथ में), जिनमें से एक के शिर पर सर्प होते और शेष मुर्दे की खीपड़ी' फी गद्ाल 
लिये रहती थी। मास्क के ये अभिनेता अत्यन्त सुन्दर नृत्य करते थे। दर्षकों में रो' 
ही पुरुषों और स्त्रियों को छॉँटकर यह नृत्य किया जाता' था। ऐरा/ ही अमरीकी 
इंडियनों में एक बीर-मृत्य (स्काल्प झान्स) होता है जिसमें प्रायः स्त्रियाँ ही धाचती' हैं 
और बीच-बीच में अपने वीरों के कृत्यों का गाना गाती' जाती' है। 


वाधाइवोंछ 


जावा का वायाइबोड़ संसार का सर्वश्रेष्ठ नृत्य-माद्य है। बहा इसके लिए 
नियमित क्रीडावेक्ष-विराम' (संगीत और नृ.य-मण्डछ) बचे हैं जिनमें मि््चित नियमों 
और सिद्वान्तों का पालन किया जाता है। इसके वर्तमान मृत्य-ताटक का रूप पूर्णतः व्यव- 
स्थित कर विया गया है। पहले तो वाया -तोपेश या 'राकते' का विकारा हुआ जिरामें 
अभिनेता मुखौटे छगमाते थे और जिसमें जादू तथा पुर्व पुरुषों की पूजा की प्रभानता थी। 
तदनन्तर आया वायाडः पू२्वी या छाया-ताटक जो प्राग। 'बंयाहुछित' था बायार, गेदोग 
कहलाता है। इसके पश्चात्‌ चमड़े की पुतलियाँ नाचने लगीं जो वायाड| पिछतिक था 
वायाड, फ्रायत्यिल कहलाती है। इनसे छकड़ी की पुतलियाँ (वाया४! गोडेक) मरी 
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जिनका यूत्रधार (दलाड, ) इन गुड़ियों के संवाद बोलता चलता है। वायाड के जिन 
रूपों में पुतलियों या मुखौटे छगाये हुए मनृष्यों के द्वारा अभिनय होता है वे अधिक 
गम्भीर और रहस्यात्मकः समझे जाते है। इनके पदचात्‌ तोपेड दकाड या तापेडः 
वारंगन का विकास हुआ जिनमें सूत्रधार सकेत देता चलता है और मुखौटे लगाये हुए 
अभिनेता अभिनय करते चलते है। ये सभी रूप अभी तक चलते है और सब मिलकर 
वाया बोड, या नृत्य-नाद्य कहलाते है। 

ताटक (रिगित त्याडः ) में इस वायाड! वोह को बिता मुखौटे वाले मानव अभिनेता 
प्रस्तुत करते हैं। इनका भमिर्दिष्ट अभिनेता यह दिखलाने के लिए केवल हाथ भर 
यठाता है कि अब मेरा सवाद प्रारम्भ हो रहा है और तब संवाद को दछाडः (सूत्रधार) 
पढ़ता है। इसमें प्रसंगवशात्‌ हच्द-सृत्य (पोकोक) और अलंकरण नृत्य (मिराग) 
भी' होते हैं। ये नाठक कई-कई घंटो यहाँ तक कि कई-कई दिनो तक होते रहते हैं। 
इतमें सारा कौशल है शरीर की भाव-भंगिमा का, जिसमें गति की सरल, स्निग्ध, 
सुन्दर धारा बहती चलती है। इसका उद्देष्य है शान्ति देना, उत्तेजित करना नही। 
इस नाढकों के विषय' रामायण या महाभारत से ही' लिये जाते हैं। इनमें पाँच विभिन्न 
प्रकार के कौशलो की दौलियाँ चलती हैं; १--स्त्रियों की, २--प्रगीत नायक 
(दूयोगेद अल्छस) की, ३---ताटकीय नायक (दुयोगेद कासर)की, ४--राक्षसी की 
और ५-दैत्यों की | इसमे विदूषक का कोई निश्चित नाट्य-कौद्वल नहीं होता। वह जैसा 
चाहे वैसा अभिनय कर सकता है। महिला नर्तकियों के तीन प्रकार होते है; ९--- 
सम्पिस, जी राजसी परिवार की युवतियाँ होती है और चार-चार के मण्डल मे नाचती 
है। २--बादाय, जो राणद्वारो से सम्बद्ध रहती है और नौ-ती के मण्डल मे नाचती' 
है, और ३--रोगरेंग था' व्यावसायिक नतेकियाँ, जिन्हे क्रीक्म-वेक्ष-विरामचाले पहले 
स्वीकार नहीं करते थे किल्तु अभी थोड़े दिन से उन्हें यह अधिकार मिला है कि वे 
बादाय का रूप धारण कर सकती है। जावा में नृष्य-नाठकों के आज दो केन्द्र है। 
१सीयराकाता (सोलो) और २--दयोक्याकारता। इन अनेक कौशलछात्मक 
क्रियाओं और दौली में भी भेद हुए। द्पोक्याकारता अधिक गतिक्षीकू और वेगशील 
होता है। इसमे पुरुष ही स्त्रियों की भूमिका भ्रहण करते है पर सोलो में स्त्रियाँ ही' 
पुरुष की' भूमिका ग्रहण करती है और रोगी हुई मूछे लगाती है। इसमे दछाअ (सूत्र- 
धार) मूल ग्रन्थों से उसी प्रकार कथाएँ पढ़ता चलता है जैसे हमारे यहाँ रामलीलाओं 
में व्यास लोग। यह वायाह्बोड संसार भर में सबसे अधिक पूर्ण नृत्य- 
नाट्य है। 


११० भारतीय तथा पापचातव रंगमंत्र 


ताटय-मृत्य' (डांस' बेल) 

नाठुयनलृत्य के रचता-विधान में दो भंग होते है। १--कथा, २--नृत्य-राकेत | 
नादय-नृत्य में प्रस्तुत की जानेवाली वस्तु के कथा-भाग में कथा अत्यन्त काव्यमयीं, 
प्रभावमयी' किन्तु स्पष्ट तथा सरल भाषा में पहुक्े किसी वाग्विदश्ध सत्रधार अथवा 
विक्षेष व्यक्ति (स्थापक या भ्रस्तोता) द्वारा कहलायी जाती है। दूरारे भाग में वाद्य 
संकेत, ताल-सकेत तथा नृत्त-तृत्य-सकेत दे दिये जाते है। अर्थात्‌ यह क्रम बताया जाता 
है कि कथा की किसी घटना को किस प्रकार के वृत्य द्वारा, किस वाद्य के राथ, किस राग, 
ताल और गति के सहारे प्रस्तुत किया जाय। 


एकांकी ताटक 

यूरोपीय साहित्य में बोकूपठ के आविष्कार वी प्रतिक्रिया के रूप में एकाकी नाटकों 
की सृष्टि हुई। जिन्होंने संस्कृत साहित्य का अध्ययन नहीं किया है उनका यही विष्वास 
है कि एकांकी' नाटक भी वैज्ञानिक आविष्कारों के समान ही बीसवीं शताब्यी की' देन 
है। किल्तु एकांकी तादकों का आरेुभ ईसा से बहुत पहले भास ने कर दिया था जिसका 
मध्यम-व्यायोग' उदाहरण के रूप मे प्रस्तुत किया जा सकता है। यूरोप में भी छोटे, 
सम्बद्ध तथा कलात्मक मादक कोई गये महीं हैं। प्राधीन यूतान' और इता लिया में छोटे 
प्रहरन स्वतस्त्र रूप से विकसित हुए थे और यहु प्रमाणित है कि छोटे-छोटे प्रहसन 
पद्रहवी शताब्दी से सत्रहवी' शताब्दी! तक कीमीदिया दे छातें! के बाम से इतालिया 
में तथा दुसरे यूरोपीय देझ्ों में प्रचलित थे। 

सबसे पहले अंग्रेज़ी! एकाकी' नाटक यूत्ानी' साहित्यिक ताटकों के समान धामिक 
पूजा से विकसित हुए थे और मध्ययुग में प्रचलित थे। 'रहस्यात्मक नाटक (मिस्दरीज), 
अलौकिक नाक (मिरैकिल प्लेज़) और गर्भाक ताटक (इन्दरल्यड्स) सभी एकांकी' 
ताठक ही थे। 

जब रूढ़िवादियों ने १६४२ में अपनी रंशारहाएँ की/'लित कर दीं, उस समय 
अमणदील अभिनेता प्रायः स्थान-स्थान पर ड्रौल्स' ताम के छोटे-छोटे प्रहसत ख्ेकते 
हुए घूमते थे। अठारहवी तथा उश्नीसवीं शताब्दी मे भी परदा उठाऊ (फर्टेन-रेजर्स )« 
या पुछल्ले वाटक (आफ़्टर-पीसेज ) कहुछाने बाछे बहुत से एकांकी नाटक व्यावसायिक 
रगशालाओं के लिए अथवा अव्यावसायिक रंगद्यालाओं के छिए चित्ररेखा गे! रूप में 
रचे गये थे जो अब भी कभी-कभी' दर्शकों पर छादे जाते हैं। से गुर्यतः भेड़ैती (बरलेस्फ ) 
या प्रहसन होते थे और सामूहिक रूप से एकांकी छूप में विगलित प्रतिनिधि प्रतीत 
होते थे। प्रथ्नपि ऐसे बहुत से उदाहरण दिये जा राकते हैं किन्तु फिर भी इसका कोई 
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प्रमाण नहीं मिलता कि इनका विकास या विस्तार कब से नियमित' तथा सक्रम रहा है 
क्योंकि अभी तक इस विषय पर पुरी' खोज नहीं हो पायी है । हाँ, इतना तो निष्चिचत है 
कि बीसवीं शताब्दी में एकाकी नाटक का निर्माण इस्लेण्ड, फ्रास, रूस तथा इतालिया 
में पुनः हुआ, नाटकीय रूप की' दृष्टि से उसका आदर हुआ और यह भी समझा जाने 
लगा कि वह त्रासद, प्रहसन, उपदेशात्मक नाहक अथवा किसी' भी विशिष्ट नाठकीय 
प्रभाव के लिए उपयुक्त है। जेकोस्छोबाकिया और अमरीका की' छोटी' रगशालाओं 
(लिदिल थिएटसे ) में उनका बडा आदर हुआ और इंग्लेण्ड की अव्यावसायिक 
नाटक-मण्डलियो में भी उनका प्रचार बढ़ रहा है। 


| 


ठाल्बोट का सिद्धान्त 


एकांकी नाटक की रचना के सम्बन्ध में टाल्बोट ने दो सिद्धान्त निर्धारित किये 
है---१. एकांकी नादक' मे यदि चरित्र-चित्रण सुन्दर हो तो नाटक कभी असफल 
नही हो सकता। २, यदि एकांकी नाटक में विनोद न हो' तो उसे नाटक नहीं समझना 
चाहिए। टाल्बीट ने प्रचार-ताटक तथा भावषुर्ण नाठकों को इसलिए त्याज्य' कहा है कि 
ये सब अत्यन्त सत्यता दिखाने तथा किसी विशेष सिद्धान्त या मत के प्रचार के लिए लिखे 
जाते हैं। 

टाल्बोट का सिद्धान्त है कि उस साढकों को भी ताठकों में सम्मिलित कर केता 
चाहिए जो रूढि में ढले नही होते, अर्थात्‌ जिनके व्यापार रंगमच के उपयुक्त नही होते 
और जिनके चरित्र भी रूढ़िगत नाटकों के चरित्र के समान नही होते। ये सिद्धान्त 
ड्रिकवादर के सावयव नाटकों (और्गेनिक ड्रामा) के विरोधी है और ये सावयव' नाटक 
कृत्रिम नाठकी के बिरोधी' है। टाल्बोठ का दूसरा सिद्धान्त है कि उन तथाकथित 
तीन्न तादकों अथवा विनोद रहित गम्भीर नाठकी और प्रचार-नाटकों का बहिष्कार 
करता भाहिए जो अत्यन्त अस्वाभाविक €प से प्रभावशाली बनाये जाते है। उसका 
कहना है कि नासद में भी कुछ हँसी-विनोद होना ही चाहिए, कुछ तो मानसिक भावों 
तथा भावावेशो को ज्ञान्त कर देने के लिए ओर कुछ बैपरीत्य द्वारा उस पर बल 
देते के लछिए। जो नाटककार विनोद से ऊपर उठा रहता है वह ऐसा' रूगता है मानों 
उसमे 'अनुपात' की बुद्धि ही' नहीं है, क्योकि विनोद एक प्रकार का दार्शनिक उन्मावद 
है जो केवल नाथको से ही नही वरन्‌ इस झूखी' दुनिया के लिए भी' आवश्यक है। 

यूरोप में एकाकी ताठक इतने अधिक लिखें गये कि उनके कई वर्ग बच गये ---- 

१--सभ्य प्रहसत (पोलाइट फ़ार्सेज), जैसे आर्नोल्ड बैने का दि स्ठेप मदर'। 
२--देवताओं और मनुष्यों के नाटक (प्छेज़ ऑफ़ गौड़स ऐण्ड मेन), जैसे लाई 
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डनसेनी का 'ए नाइट ऐद ऐन इन। ३--खुले मैदान के ताठक---(ओपेन एयर 
प्लेज ), जैसे हेरोल्ड बक्रिगहासस का हाथ दि वेदर इज मेडा!। ४--परिधान नाटक 
(कोौस्द्यूम प्लेज ), जैसे ओलाइव कौन्वे का (सिमी । ५--गद्य-पद्यमय नाटक (प्ले एस 
प्रोस' ऐण्ड बरस ), जैसे डब्लू० बी० यीट्स का (दि पौ८ ऑफ क्षौध। ६--गोचर भूगि 
तथा हरे मैंदातों के लिए नाटक (प्ले ऑफ़ दि मीडी ऐण्ड प्ले ऑफ दि लौत ) , जैसे हे रील्ड 
ब्रिग-हासस का दि प्रित्स हु वास ए पाइपर'। ७-“दू र और पास के नाटक (प्ले आँफ़ 
फार ऐण्ड तीयर), जैसे लार्ड डलसेनी' का दि फ्लाइट 'आफ़ दि बबीना। ८-- 
प्रत्युत्पन्न मतित्वपूर्ण नाटक (बिटी प्छेज़ ), जैसे जी० जी० टाल्बोट का दि स्पार्टन 
गले! | 

इनके अतिरिक्त कुछ तागरिक जीवन सम्बन्धी, विशेषतः लन्दत के आचार से 
सम्बद्ध एकांकी तादक भी लिखे गये हैं। इत भाठकों का प्रारम्भ किया था हेरोल्ड 
वैपिन ने, जिसका 'भें फेयर' नाटक बड़ा प्रसिद्ध है। स्वर्गीय विलियम आर्चर का दि 
डम्ब एण्ड दि ब्लाइण्ड' तो एकांकी' नाठकों में सर्वश्रेष्ठ हैं जिसका कारण उसकी 
राश्छता और स्पष्टता है। 

इन सभी प्रकार के एकांकी तादकों की रचनाएँ साधारण दृश्य मात्र से रूगाकर 
नाटक के सभी तत्त्वों से पूर्ण छोढ़े नादक तक हुईं हैँ और विभिन्न नाठकवारों मे अपने 
पाठकों को यथासम्भव प्रभावज्ञाली बनाने का प्रयत्न किया है। एस प्रभाव को उत्पन्न 
करते के लिए उन्होंने प्रायः भाषा का आाश्चय लिया है और वृद्य-विधान गुम्पित बना 
दिया है, अर्थात्‌ उसमें घटनाओं, पात्रों अथवा स्थितियों का परिवर्तत दिखल्ाकर उन्हे 
सरल, बोधगम्य, कुतूहलुपूर्ण तथा प्रभावपुर्ण बनाया है। इसकी रचना के भी दो रूप 
है-“एक तो थे है जो केवल एक दृश्य में ही समाप्त हो जाते है, दुसरे थे हैं जो एक 
अक में तो समाप्त होते है किन्तु उनमें दृद्य कई होते है। किन्तु वास्तविक एकाकी' वही 
है जिसमे एक ही कार्य एक ही स्थिति में एक ही भाव उत्पन्न बारे और एक ही 
दृह्य में पूर्ण हो। 


कलावादी तथा वास्तविकृतावादी नाटक 


यूरोप में जित बुद्धिवादियों ते रामस्याएँ लेकर नाठकों की रचना प्राराभ की, 
उनके दो पक्ष हुए---१, शुद्ध वास्तविकताबादी और २, कछावादी। 

कलावाबियों का यह तर्क है कि ताटक मनोरंजन का साधन है किल्तु साथ-साथ 
उसमें तथ्य की मात्रा समूची रहती चाहिए, हो, तथ्य को प्रकृट करने के साधनों में कछा 
की पूर्ण सहायता ली जा सकती है। इन छोगों का विश्वास है कि संसार स्व 
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संघर्ष और दर्द का क्षेत्र है, मनुष्य चारों ओर अनेक वेषम्यों को नित्य देखता-भोगता 
चला आ रहा है इसलिए उन्हें देखने तथा सहन करने का उसे अभ्यास हो गया' है। 
उनके आवेगमय प्रत्यक्षीकरण से उसके हृदय पर विशेष प्रभाव नहीं पड़ता। इसलिए 
नाटककार का जो उद्देश्य है वह भी इन लोगों के हृदय तक नहीं उतर पाता हैं। अतः 
इन कक्ावादियों का यह प्रस्ताव है कि नाटक में विनोद के कलात्मक साधनो का अर्थात्‌ 
गीत, नृत्य और नृत्त का प्रचुर प्रयोग किया जाय। इसी आधार पर गीतिलाट्थो 
की सुष्टि हुईें। इन गीति-नाट्यों की विशेषता यही' थी' कि इनमें सब बातें पद्व में ही 
होती थी। किन्तु केवल पद्यबद्धता ही इन गीति-तादयों की विशेषता नही है। इंनके' 
दो स्पष्ट स्वरूप है--१., मूक अभिनय के साथ गीति-तादय' और २. शुद्ध सवादा- 
त्मक गीति-ताद्य । इनमे से पहले में एक दल विशेष भावयुक्‍त, संवादयुक्त, वाद्ययत्रों 
की सहायता से गीत गाता है और दूसरा दल उन गीतो के अनुरूप भूमिका में गीत के 
भावों के अनु रूप अभिनय करता है। दूसरे प्रकार के गीति-तादूय वे हैं जिनमें पद्यबद्ध 
संवाद मान्र रहते है। 


नवीन वर्गीकरण 


जितने प्रकार के नाटक भारत तथा अन्य देक्षों में प्राप्त हुए है और हो रहे हैं, 
उनका वर्गीकरण कई दुष्टियों से किया जा सकता है। १--विषय, २--रंगमच, ३-- 
प्रदर्श-विधि, ४->अभाव, ५---रचता, ६--उद्देश्य, ७--समाज' या दशेक तथा 
८-+पाव । 

१--विषय के अनुसार नाटक निम्नलिखित प्रकार के हो सकते हैं-- 

(क) पौराणिक, (ख) ऐतिहासिक, (ग) प्रतीकात्मक, (घ) रुक, (७) 
मौलिक (सामाजिक, राजनीतिक, धामिक, वैज्ञात्तिक, घरेलू, आथिक तथा 
नैतिक) | 

२--रंगमंच के अनुसार नाठक निम्नलिखित प्रकार के हों सकते हेँ--- 

(क) खुले मैदान योग्य माठक' (प्लेज फ़ार औपेन एयर ऐण्ड मीडोज'), (ख) 
चकत्रिल्न रगमंच (रिवौल्विग स्टेज) के योग्य, (ग) छोटे रंगमंच के योग्य , (घ) 
बड़े रंगमंच के योग्य, (8) पक्षह्दीन रंगमंच के योग्य, (च) बुहरे रंगपीठ के योग्य 
और (&) खुली रंगशाला के योग्य । 

बे-“प्रपर्दा त-विधि के अनुसार ये अकार हो सकते है--- 


(क) छाया वाटक, (ख) पृत्तकछिका ताठक, (ग) मूकाभिनय नाटक, (घ) 
८ 
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गीति-वादूय नाटक, (8) चृत्य-्मादय तोटक, (सं) श्रव्य शालक (रेडिगो प्छे) 
और (छ) बृष्य-श्रव्य भाटक। 

४---प्रभाव के अनुसार ये भेद हो सकते है--- 

(क) शगारात्मक, (ख) बीरतापूर्ण, (ग) भाराजनवक, (ध) हास्यजनक, 
(8) कुतृहलोत्पयादक, (च) विनोदात्मक, (छ) उपदंशालाक, (ज) वरुण, 
(क्ष) घृणोत्यादक, क्रोषणनक या भावीत्तेजक (किसी व्यवित, समाज, वर्ग, जाति, 
देश, वस्तु, जीव, क्रिया आदि के विरुद्ध) और (भ) वैराम्यजनक'। 

५---रचना के अनुसार मिम्नलिखित भेद किये जा सकते है--- 

(क) एकांकी, (ख) अनेकाकी, (ग) दृश्यात्मक, (ध) एकदृण्यास्तर्गत 
बहु-दृष्यपीठात्मक तथा बहु-व्यापारात्मक और (४) आलकारिक तथा ल्ाक्षणिक 
भाषायुवत पठतीय ताथक । ४ 

६--उर्देब्य के अनुसार ये भेद हो राकते है -+- 

(क) समाज-सुधार, (सर) किसी की निदा या रतुति, (ग) किसी विशेष 
सिद्धान्त या लूब्ष्य का प्रतिषादत, (घ) गनोविनीद मात्र और (») प्रचार। 

७-“-सागाजिक या दर्शक के अनुरार निः]नछिखित भेद किये जा सकते है-- 

(क) बालकों के योग्य, (खरे) स्थियों के योग्य, (ग) सैनिकों के योग्यः और 
(घ) किय्नी विशेष वर्ग के योग्य । 

८--पात्र के अनुसार निर्नलिखित भेद हो सकते है--- 

(क) देवता था अलौकिक पात्र वाढे, (ख) उच्च कोठि के पात्र बाछे, (ग) 
तिम्त वर्ग के पात्र वाले (घ) मध्य वर्ग वे पात्र वाले और (5) निकृष्ड श्रेणी के 
पात्र बाले। 


वर्तमान वर्गीकरण 


इतने सब भेद होते हुए हम रामाव्यतः विश्व भर के नाटकों को निग्नलिखित छ: 
वर्गों में बॉट सकते है+-(१) कंथा-प्रधान, जिनमें मुख्यतः किसी प्रसिद्ध कथा को 
उपस्थित करता ही नाटककार का रूश्य हो) (१) घरित्र-प्रधान, जिनों किसी 
विज्षिष्ट नायक या नायिका के गुणों का विकास प्रवाशित करना एष्ट हो अथवा पिसी' की 
निन्‍्दा करके उसके अवगुणों का भण्डाफोड़ करना एद्रेद्य हो। (३) व्यापारअधाग, 
जिनमें घटताओं और क्रियाओं का अधिक समावेश हो, रवाद कम हो और भ्रियाओं 


$ 
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के परिणामस्वरूप कोई विशेष स्वाभाविक तथा अनिवार्य फल प्राप्त हो। इस प्रकार 
के मौलिक नाटक सर्वश्रेष्ठ होते हैं और वास्तविक नाटकीयता तथा नाठ्यकौशलू 
इसी प्रकार की रचनाओ में प्रकट होता है। (४) संगीत-प्रधान, जिनमें गीत, वाद्य, 
नृत्य आदि के द्वारा ही नाट्य-ष्यापार प्रदर्शित किया जाय। (५) उद्देश्य-प्रधान, 
जिनमे किसी विज्ेप उद्देश्य का प्रतिपादत किया जाय। (६) संवाद-प्रधान, 
जिनमें अधिकाश मादकीय व्यापार संवाद द्वारा सिद्ध ही और जिनमें भाषा-शैली' पर 
अधिक ध्यान दिया गया हो। 


अध्याय ५ 
चाटकन्प्थत 


मस्मट ते अपने काव्यप्रकाश मे काव्य का उद्देश्य बताते हुए लिखा ऐ-- 


फाव्यं यशसे <र्थ कृते व्यवहारविदे शिवेत्तरक्षतसे । 
सद्य; परनियुत्तमे कान्तासम्मिततयोपदेशयुजे ॥॥ 


ह 


काव्य लिखा जाता है यश के छिए, धन अजित करने के लिए, व्यवहार का ज्ञान 
देने के छिए, अकल्याण या अमंगल दूर करने के लिए, तत्काल परगानन्द प्राप्त करने 
के लिए और कान्‍्तासम्मित उपदेश देने के लिए।| नाटक तो पृष्म काव्य होता है ४रा- 
लिए नाटककार का प्रत्यक्ष उद्देदय गही होता है कि विद्वान तथा गुणी जन हसे देशो, 
रस-मग्त हों और प्रशंसा करें। संसार के भधिकांग वाटकों की प्रस्तावनाओं भे जनता 
और विद्वान्‌ दर्शकों से यही तिवेदत किया गया है कि थिद्वान छोग देखकर उराका 
गुणानुवाद करे। कालिदास ने अभिज्नानश्ञाकुत्तल के प्राराभ में बहा ही है--- 


आ परितोषाद विदुषां न साधू भस्ये प्रयोगविज्ञानम्‌ । 
बलवदपि दिक्षितानां अध्मन्पप्रत्यमं चेत! ।। 


[जब तक विद्वान लोग कह त दें कि सा८क बढ़िया है तब तक मे चाटक को सफल 
नहीं मानता, क्योंकि पात्रों को चाहे कितने भी अच्छे ढंग से क्यों न सिखाया जाय, 
फिर भी उन्हें अपने ऊपर विद्वास भही होता।] अपने दरारे गारक मालविकामििमित् 
की प्रस्तावना में भी कालिदास ने कहा है-- 


पुराणमित्येत्र न साधु सर्वे न चापि फाध्य मवभित्यवशम्‌ । 
सन्‍्तः परीक्ष्यागयतरव्‌ भजन्ते मूठ: परप्रत्ययनतेमबुद्धि! ॥ 


[पुराने होने से ही ने ती सव अच्छे हो जाते हैं, न नये होने से सब बुर हो जाते है। 
समक्षदार छोग ती दोनों को परखकर उनमे से जो अच्छा होता है उरी अपना ठिसे है 
और जिन्हें अपनी समझ होती ही वही, उन्हें तो णैरा। पूरारे शमझा दें, घरो ही थे टीक 
मात बैठते है।] 
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इसका तात्पर्य यह है कि सब प्रकार के साहित्यकारों के समान नाटककार भी यश 
का लोभी होता है। उसे ताटक से अर्थ भी प्राप्त होता है इसमें कोई सन्देहु नही किन्तु 
उसका मुख्य उद्देदय जनता का मनोरंजन करके यश्ष प्राप्त करता ही होता है, व्यवहार- 
जान सिखाना गौण। यद्यपि आजकल के बहुत से ना:ककार किसी विशेष सामाजिक 
अथवा राजतीतिक सिद्धान्त का प्रचार करने के छिए नाटक लिखते है, किन्तु ये सभी 
निम्त कोटि के होते हैं। नाटककार को नाटक का प्रथन इस प्रकार करना चाहिए कि 
सब प्रकार के दर्शकों को उससे तृप्ति हो और वह सबको रसमस्त किये रखे। काव्य 
के अन्य रूपों की अपेक्षा ताठक के लिए यह आवश्यक भी है क्योंकि जिस' कास्तासम्मित 
उपदेश की बात मम्मट ने कही' है उसका ठीक निर्वाह वांटक में ही हो सकता है। 


नाथक की कथा 


नाटक लिखने से पुर्व नाटककार को ऐसी कथा छेनी चाहिए जो नाठक में आदत 
फुतूहुल उत्पन्न कर सके, नादक के परिणाम को प्रभावशाली' बना सके, दर्दोकों को रसमरन 
कर सके । यह तभी संभव है जब नाटक की कथा प्रसिद्ध हो । इसी लिए भारतीय आचार्यों 
ने पहले ही' यह भियम बना दिया था कि ताटक' की कथा इतिहांस-प्रसिद्ध हो, किन्तु 
सभी प्रसिद्ध कथाएँ नाटक के योग्य नही होती । ध्रुव के चरित्र पर कहानी अच्छी लिखी 
जा सकती है किन्तु नाठक नहीं लिखा जा सकता, क्योंकि भुव के चरित्र में न तो त्ताटकीय' 
संघर्ष है, न घढनाओं का हंद् और न भावों का उत्तार-चंढाव। धुव के मन में आत्म- 
हानि होती है। वह तपस्या करता है और ध्रुव लोक चला जाता है। इस प्रकार का 
कथानक, जिसमें सीधा उत्थान था सीधा पत्तन था एक ही दिशा में घटना का प्रवाह 
बढ़ता चला जाता दिखाया गया हो, वह नाटक के लिए उपयकक्‍त नहीं होता। नाटक 
के लिए ऐसी कथा चाहिए, जिसमे मानसिक अन्तन्तर हो, बाह्य इन्द्र हो, कथा के प्रवाह 
में बीच-बीच में बाधाएँ उपस्थित हों, कुतृहुल बढ़ता चलता हो, वाटकीय परिणाम की 
समस्या सम्भव और संगत रूप से उलकझ्षती चली जाती हो और अन्त में इस कौशल 
के साथ उस समस्या का समाधाव हो कि वहु समाधान विश्वसनीय, संभव और 
स्वाभाविक प्रतीत हो। इस वष्टि से प्रह्माद की कथा नाटक के लिए अधिक उपयुक्त 
है क्योंकि प्रल्लाद अपने गुरु से सघर्प करता है, पिता से संघर्ष करता है, अत्यन्त नाठ- 
कीय रूप से अनेक संकटों से उसकी रक्षा होती है और अन्त में नुसिह के द्वारा उसके 
अन्यायी पिता का नाश हो जाता है। रामायण में राम-सीता-विवाह, राम-वतत्रास' 
और सीता-वतवास की घटनाएँ अत्यन्त ही ताटकीय' हैं, क्योंकि तीनों में अन्तर्दन्च्र 
और बाह्य दृन्द्र चरम सीमा तक पहुँचा रहता है। शेष घटताएँ जैसे राम-जत्म, धनुष- 


११८ भारतीय तथा पाह्चाध्य रंगमत्त 


भग, सीता-हरण, लंका-बहुन आवि पढ्नाएँ खण्ड-काव्य, गय, चम्पू-फाव्य गा कहानी! 
के लिए तो ठीक है किन्तु नाटक के लिए उपयुवत नही हैं। महाभारत भे तो सैकड़ों 
कथाएँ ताठक के लिए ग्राह्म हो राकती' है, जैसे शबुबन्तलीपास्यान, मल-दमयन्ती, 
सावित्री-सत्यवान्‌, भीष्म-प्रतिज्ञा, द्रीपदीचीर-हरण आदि। 
संविधानक 

कोई भी' कथा ज्यो की प्यों नाटक के लिए नही ली जा सवाती। साठक की रचता 
करने से पूर्व ताटककार को चा हिए कि कथा में उचित संशोधन, परिवर्तत और परिवर्धन 
करके संविधानक (प्छाठ) बना ले, जिसमे उद्देश्य की सिद्धि, वाटकीय पात़ों के 
चरित्र, परिणाम तथा कुतूहुल' का निर्वाह करने के लिए कथा में आवश्यक घटवताओ' का 
सन्निवेश करके सुघटित व्यापार-यीजना कर छी' जाय। ऐतिहारिक नाढ़क मे यह कार्य 
कुछ कठिन हो जाता है क्योंकि नाटककार को ऐतिहासिक संगति का भी ध्यान रखता 
पड़ता है। यों भी' संविधानक बनाते समय इस बात का तो ध्यान 'रखना ही चाहिए 
कि कथा का कोई व्यापार असंगत और असभावग्य ने हो। प्रत्येक घठता देश, काल और 
पात्रों की मर्यादा के पूर्णतः अनुकूल हो । 


भाटठक का भ्रथन 


नाटक का ग्रधन करने में निम्तांकित कार्स सावधानी से कर लेने चाहिएं। १०-- 
ताठक का नामकरण, २--संविधानक का निर्गाण, जिशमें घटनाओं का कग देकर 
नाटक की कथा लिख छी जाय। ३--पुर्ण ताठकीय घटता का नाटकीय व्यापारों के 
अनुप्तार अंकों और दृश्यों में विभाजन। ४--यात्रों का धामकरण, उनका परिचय, 
अवस्था और चरित्र की प्रकृति का निर्धारण। ५--प्रत्येक भक के प्रत्येक दुदय का स्थान 
ओर छसके दृश्यपीठ का विवरण। ६--नाटक की प्रस्तावता का रूप। ७--रपष्ट 
और संक्षिप्त रंग-निर्देश जिसमें प्रवेश, निर्गम, अभिनेता का व्यवहार या व्यापार, 
नेपथ्य' से सुतायी जानेवाली' बातो, गीतों या ध्वनियों का उल्लेख तथा रंगमंच की सीमा 
और विस्तार के अनुकूल र-व्यवस्थापक, प्रकाश-व्यवस्थापक और संगीत-ब्यवस्थापक 
के लिए स्पष्ठ निर्देदा हो। ८--संवाद-मोजना ऐसी' हो कि प्रत्येक वक्ता और शग्बोध्य 
पात्र की योग्यता, परिस्थिति, आवश्यकता और भाव के अनुकूल आवश्यक, संगत, 
सम्बद्ध, स्वाभाविक, जोड़-तोड़ की, वाग्वैदःध्य, विभोद तथा' व्यंग्य से शंपन्ष, नाइकीय 
परिस्थिति को प्रभावशाली बताने की' क्षमतावाली' होगे के साथ ही' सरलता रे दर्णकों 
को समझ में आ सके। संवाद में लंगे व्यास्यान' ने हों और कोई भी सवाद एतना' मिर- 
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स्तर न चले कि दर्शक' ऊब जायें, उसमे बराबर किसी ते किसी' प्रकार का अभिनयात्यक 
परिवर्तन होता रहना चाहिए, अर्थात्‌ बीच बीच में किसी का आना, जाना, उठता, कोई 
वस्तु लाना, समाचार देता, संघर्ष आदि कुछ न कुछ स्वाभाविक और सम्भव वाटकीय 
क्रिया का पुट देकर सवाद का प्रवाह बीच-बीच में बदलते 'रहमा चाहिए। 
सवाद की भाषाडौली ऐसी होनी चाहिए कि उसका आनन्द विद्वान से लेकर भूर्ख तक 
सब समान रूप से उठा सकें। ९--ताटक का प्रारम्भ नाटकीय होता चाहिए अर्थात्‌ 
रस के अनुकूल पहले ही' दृष्य में नृत्य, गीत, झूला, उत्सत्र, अन्धकार के पदचात्‌ एक दीप 
का प्रकाश, ताँब्रिक का भयानक कक्ष, जलती हुई अग्नि, प्रेत-तृत्य, वैज्ञानिक-कक्ष, 
चमत्कारपूर्ण घटता या सुचना, अथवा ऐसे दृश्य से होना चाहिए कि तत्कार दर्शकों 
का चित्त एकाग्र हो जाय। १०--ताटक लिखने से पूर्व प्रत्येक दृश्य का साराश 
लिख लिया जाय और दुदयों का क्रम इस प्रकार रखा जाय' कि यदि एक दृश्य गहरा, 
बहुत सजावट वाला हो जिससे बहुत से लोग आकर बेठते हो, तो दूसरा दृश्य ऐसा हो 
कि आगे परदा डालकर उसके आगे खडे होकर अभितेता अभिनय कर सकें, जिससे रग- 
व्यवस्थापक को दृश्य-विधान में बडी सुविधा हो। चक्रिक रग्मंच (रिवोल्विंग स्टेज ) 
पर कई गहरे दृश्य एक साथ रखे जा सकते है किन्तु सर्वेत्र चक्रिक रंगमंच प्राप्त वही 
हीते। दृढ्य भी बहुत अधिक नही रखभे चाहिए। एक अंक में तीन से पाँच तक दृष्य 
बहुंत पर्याप्त होते है। प्रत्येक दृदय इतना बडा अवदय होता चाहिए कि वहू आठ 
से बा'रहु मिनट तक दिखाया जा सके। बहुत से ताठक ऐसे भी लिखें जा सकते हैं 
जिनमें एक अक एक ही दुश्य का हो। उनमें घटना-गुग्फत के' छिए अधिक सावधानी 
और अधिक कौशल की आयश्यकता होती है। 


पाठक का तामकरण 


चाहे नाठक का नाम पहुले रखंकर या सोचकर सविधानक की रचना की' जाय 
अथवा सविधानक की रचना कर लेने के पश्चात्‌ नामकरण किया जाय, दोनों दशाओं 
में कोई अच्तर नहीं हो जाता, किन्तु अच्छा यही है कि पहले संविधानक (प्छाट) की 
रचना करके पीछे तामकरण किया जाय, क्योंकि यह बहुत सम्भव है कि संविधानक की 
रचना करते समय उसमें कोई ऐसा व्यापार आ जाय जिसके कारण नामकरण में 
सुविधा हो जाय। क्योकि प्राय' ऐतिहासिक नाटक में पात्र ही प्रधान होता है किन्तु 
ताठक की' प्रकृति उस पात्र के नाम से उतसी स्प७८ नहीं होती जितनी विशिष्ट घदता 
से, जैसे ऊरुभंग मादक का ताम' भीभसेत' भी हो राकता था पर उसका प्रभावज्याली' 
तामकरण 'ऊरुभंग' ही उचित है। गहाकत्रि कालिदास ने' अभिन्नानग्राकुत्तलभू' का 
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नामकरण अँगूठी के कारण ही' किया था, क्योंकि सम्पूर्ण घठना-अबाहू का आधार वही 
अँगूठी का अभिज्ञान है। कभी-कभी सनक में आकर ताहककारों ने मिरर्थंक ताग भी 
रख दिये हैं, गैसे शेवापियर मे अपने एक ताटक का नाम रखा है 'ऐज़ यू लाइक पूछ! 
(जो तुम चाही ) । 


नाटक के तामकरण के सिद्धान्त 


ताटक का ताम रखते हुए इसनी' बातो का ध्यान रखना चाहिए-- 

१-“-तायक-प्रधान या पात्र-प्रधान बादक का ताम उरा नायक या पात्र पर ही 
होना चाहिए, जैसे अभिनवभरत का 'सेनापति पुष्यमित्र' या गेटे का' 'डा० फ़ाउरु' । 
यदि नायक-तायिका दोनों प्रधान हों तो दोनों के सम्मिलित ताम' से भी नाटक का 
नामकरण हो सकता है जैरो' विक्रमोर्वशीय। मालूविकार्तिसित्र;। एण्टसी एंड 
क्लियोपेट्ा;। नल-दमयन्‍्ती' । 

२->व्यापार-प्रधात ताटक में मुख्य घटना या व्यापार पर तागकरण फरन घा हिए, 
जैसे वेणीसंहार; ऊरुभंग ; सुभद्रा-हरण; क्रॉंच+ध; मार-मार कर हकीग (०ोक-पीटकर 
बै्वराज था फिज्नीशियन इस स्पाइट ऑफ हिमसल्फ) था मध्यम-व्यायोग ।' प्रहसन 
(कौमिक या फार्स ) या व्यंग्यात्मक ताटक (रोटायर) में व्यापार था घटना के अनुरा(र 
ही मामकरण होना चाहिए, जैसे मत्त-विलास-अहरान।; सूम के घर धृग, गच एड एबा- 
उठ नर्थिग, मिडसमर वाइट्स ड्रीम, किन्तु ऐसा ताम ने हो जैसे भवभूति का 
भहावीर»चरित' जिसमें सारी रामलीला था गयी है। 

३--जिन नाढ़को में पात्ष और घटना दोनों प्रधान हों उनका नामकरण घटना के 
अनुसार या घटता और पान के सम्गिलित नाम पर होना चाहिए, जैसे (अभिज्ञान-शाकु- 
त्तलम्‌ था स्वप्त-वासवदत्ता ।' 

४--यदि नाटक में किसी जाति-विशेष की वृत्ति दिखायी गयी हो तो घरा जाति 
के संकेत से नामकरण करना चाहिए, जैरो नाई की करतूत; कायस्थ-कौदाल; 
मर्चेन्ट ऑफ़ वेनिस।' 

५--उद्देश्य-प्रधान नाठकों में उद्देश्य था परिणाम के अनुसार नामकरण करना 
चाहिए, जैसे 'विधवास। कत्याविक्रय; मज़ूक-प्रभात; दीन के असु; प्रायस्चित्त 
बलिदान; परित्याग; आह्मोत्सर्ग; सत्य की विजय ।! 

६"-कभी-कभी' कुछ वस्तुएँ या स्थान तादकीय घटनाओं था पापों की क्रियाओं 
के आधार होते हैं। ऐसी दक्षा में उन वस्तुओं था रंधानों के अनुसार भी ताम हो सकते 
हैं, जैसे हीरे का हार। हाथीदात का डिब्बा; भोजन पेटिका' रेशमी मार ।' किस्तु 
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ऐसी बरतुओं के आधार पर नाम न हो जिनका नाटक गे कम महत्व हो, जैसे मुच्छ- 
कटिक'। कभी-कभी स्थान का नाम भी मादक के नामकरण के लिए प्रहण किया जा 
राकता है। किस्तु प्रायः बड़े-बड़े नगरो में या स्थानों में अनेक महरबपूर्ण घटनाएँ हो चुकी 
रहती है इसी लिए घन तगरों या स्थानों के भगुसार तामकरण में यह कथ्नाई हो जाती 
है कि नाटककार उस नगर या स्थान की किस घटना को आधार बना रहा है। किस्तु 
यदि कोई ऐसा रथान हो जो किसी एक विशिष्ट घटना के लिए प्रसिद्ध हो तब उस स्थान 
के नाम पर नाटक का नामकरण सदा उचित होगा, जैसे 'कुरुक्षेत्र; वारणावत; पंचवटी | 
नन्दिग्राम या चित्रकूट।' नाटकों के ताम अयोध्या; मथुरा; वृन्दावत आदि नहीं रखे 
जा सकते क्योंकि इन मामी से यह भले ही व्यक्त हो जाय कि इसमें राम की या कृष्ण की 
कथा होगी किस्तु कौन सी कथा होगी यह व्यक्त नही होगा । इसलिए ऐसे भ्रामक नाम 
नही रखने चाहिए। 

७--प्रतीकात्मक ताठक यद्यपि नाटकीय दृष्टि से अत्यन्त गहित और हैय होते 
है किन्तु यदि कोई लिखना ही चाहे तो उराके नाम से उसके विपय की ध्वनि स्पष्ट होती' 
चाहिए, जैसे प्रबोध-चन्द्रोदय ।' 

तात्पय यहू है कि ताटक' का तामकरण इस प्रकार करना चाहिए जिससे दर्शक या' 

सामाजिक ताठक का लाभ सुतते ही उसके विपय का आभास पाकर उसे देखने 
को उत्कंठित हो जाय । ऐतिहासिक और पौरा णिक नाठको के नाम तो प्राय' व्यक्तियों, 
घटनाओं और स्थातों पर रखे जाते है और रखे जाने' भी चाहिए किन्तु मौलिक सामा- 
जिक नाटको में पात्र या स्थान के बदले घटता या परिणाम के आधार पर त्ाठक का 
नामकरण होना चाहिए और यथासम्भव इन नामों को इतना आकर्षक बता 
देना चाहिए कि दर्शक उरो देखने के लिए आतुर हो' पठें। जैसे भंगद का पैर; 
हत्यारा; पिशाच; राक्षस का पिता। देवता; प्यार के ऑसू; विष्वासघात; 
प्रतिहिसा। अध्याचार। सती का शाप; आग की चिलगारी; हृदय-मंधन। जीवित- 
समाधि; स्वर्ग मे तरक;। नरक की आग; उजड़ा हुआ रखर्ग;। नम्नों की प्यास 
आदबि। 

आजकल खण्डित या पूर्ण वावयों मे नामकरण करने की मनोहर प्रथा भी चल 
मिकली है। जैसे--- 

आओ प्रियतम, मै तुम्हारा हैं। इधर न देखोगी। चलो दिल्‍ली; देश हमारा है; 
दुर्ग टट रहा है। बोलो, सखी' बोलो; बिजली चमक गयी; जब तारे भी रोये थे; 
यह आप का पत्र है; मैं आ गया रानी; वह सुत्ती हाहाकार। हृदय पर ताण्डव। धरती 
कांप छठी'।' 
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स्गेहाबेश, भय, आइचर्य तथा रोगांचकारी घटनाओं रे भरे गाढकों के लिए 
ऐसे नाम अधिक उपयृक्‍त होते है। 


पात्रों का नामकरण 

जहाँ तक ऐतिहासिक ताढकों में पानो के गामकरण की बाल है, इस सग्बन्ध 
में भरत मे' अपने माठयशास्त्र में. कहा है -- 

जी जिसका लिगस्थ (पुकारने का) नाग हो वही नाग नाठक में रखता चाहिए, 
उसकी' उत्पत्ति का बोधक नाम जैसे राम का दाशरथि था अर्जुन का कौतरोय नही रखना 
चाहिए, क्योंकि इसमें बड़ा श्रम हो राबाता है; दाशरथि तो राम, लक्षाण, भरत, 
शत्रुघ्न चारों थे और कौन्तेय भी युधिप्ठिर, भीभ, अर्जुन, कर्ण चार थे। ब्राह्मण के 
नाम के साथ शर्मा और क्षत्रिय के नाग के साथ बर्गा' जोड़गर गीत और वार्म वे 
अनुरुष उन्तका नाभ रखना चाहिए। पश्यों के नाम के साथ दत्त ऊगाना चाहिए 
जेसे धनदत्त। राजाओं और रातियों के नाग विजगधादी' रखने चाहिए जेरों जयरिह 
या विजया। वेश्याओं के ताग गे देता, मिना या सेचा छगावा नाहिए, जैसे सुक्सा, 
चार भित्रा और बसंतरोना। दूतियों के नाम फूलों पर रखने चाहिए, भैरों गालती, 
माधवी था मंजरी। चेटों के नाम मंगलार्थ हों जैसे श्लरीभर। श्रेष्ठ छोगों के ताग 
गम्भीर अर्थ वाले हों, जैरो श्रूतिधर था ज्योतिर्भर, शेष छोगो के! नाम उसवे। व्यवराय, 
जाति और आचरण के अनुरार रखेते चाहिए। 

पौराणिक औौरऐतिहासिक नाढकों के लिए अभिकांश नाम तो प्राण और इतिहारा 
रो मिल ही जाते हैं। शेष तामों का प्रयोग उच्च देशों की नाग-प्रकृति के अनुरार ही 
करना भा हिए। इसी लिए नाटकीय नागो के पुछ सिद्ञान्त निर्भारित कर दिये गये है >-- 

१“बदात चरिव बाले तायकों के नाग भी उद्षत्त अर्थवाले हों, जैरो' महाराणा 
प्रताप, रामचचछ, विक्रमादित्य आदि। ऐसे पात्रों के लाग छोट्राग, तकछेव रिह आदि 
न्‌हों। 

२--अहसनों के लिए प्रायः हास्यजनक नाम रखने चाहिए, जैसे मकण, सिथष्ठ, 
घसीदे, छज्जू, लपेटू, पलट, तीनकौड़ी, गोबरा, पिडोल। 

३--कूर तथा दुष्ट चरित्र वाज़ि पात्रों के माम करता या दुष्दता के चोतक ही' 
होने' चाहिए, जैसे दुर्योधन, दुर्जत सिहु, गर्जन रिह, पहाड़ रिहु, भवावन-देव, 
विकरालजंग, डरावन' सिंह, जगीराम, शाहरव, दुःशारात । 

'४->यदि नाटककार व्यंग्य के लिए हे तो' बुछमुप्ट गानों थे गाम अच्छे भी 
रखे जा सकते हैं, जैसे किसी कपटी का ताग भिर्गलप्रसाद रखा जाय और फिर किरी 
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दूसरे पात्र के द्वारा यह कहला दिया जाय कि इसका नाम निर्मलप्रसाद नही, समल- 
प्रसाद होना चाहिए था। इसी प्रकार किसी' चाटुकार का नाम चबनीतलाल रखा 
जा सकता है। ह है 

५--साधारण थान्नों के नाम के सम्बन्ध में कोई नियग' नहीं बनाया जा सकता 
किन्तु हस बात का ध्यान अवश्य 'रखता चाहिए कि यधासगभव पात्र के गुण या' अवगुण 
की व्यंजना नाम में अवश्य आ जाय, जैसे कालिदास ने शक्तुम्तला की दोनो साखियो के 
नाग अनसूया और प्रियवदा' सप्रयोजन रखे हैं और उनका यथानाम निर्वाह भी किया 
है। स्त्रियों के नामकरण के सम्बन्ध मे भी ये ही' भियम व्या त समझने चाहिए। 


पात्र-योजना 


संविधानक बना लेने के पश्चात्‌ नाटककार को तत्काल तिश्वय' कर लेना चाहिए 
कि संविधानक' का निर्वाह करने के लिए कितने और किस प्रकार के पात्रों की 
आवश्यकता है। इस आवश्यकता के अनुसार उसे पात्र छॉटकर उनका नामकरण, 
उत पात्रों का परस्पर सम्बन्ध, परिचय और उनकी' अवस्था स्थिर कर देनी चाहिए 
और जिस युग का नाटक हो उस युग की प्रवृत्ति के अनुरूप उनकी वेश-भूषा और प्रक्षृति 
का निर्देश कर देना चाहिए। 

पात्र यथास्नस्भव कम हों। सभी प्रगृहीत पात्रों को इस क्रम से सविधानक में 
बेठाना चाहिए कि सबका पाठ्य भाग और अभिनय समानुपाती हो । ऐसा न हो कि किसी 
का पाठ्य भाग बहुत अधिक हो और किसी का स्वल्प; नाटक में सिपाही, मागरिक, 
दास, दासी या सखी आदि छोटे पायो का भी ताटक की कथा-वस्तु के प्रसार मे कोई 
विशेष योग और प्रयोजन होना चाहिए, केबल गिनती' कराने और रग्ंच पर भीड़ 
इकट्ठी' करने के लिए ही' उनका आयीजन न हो, विशेषतः उत्त नाठकों मे जिनमे किसी 
विशेष युग की किसी विशेष प्रकार की वेश-भूषा के साथ पात्रों का सम्रह हो, क्योकि 
इससे अव्यावसाथिक नाटब-सडलियों के नाटच-प्रयोक्‍ता, रंग-व्यवस्थापक तथा तेपथ्य- 
व्यवस्थापक के सम्मुख बडी कठिताई उपस्थित हो जाती है। हाँ, यदि समसामयिक 
सामाजिक नाठक प्रस्तुत करना हो तो ऐसे अभिनेता अधिक बढाये जा सकते है जिनकी 
वेश-भूषा और मुखराग के छिए कोई विश्येप झंझट ने हो और जो स्वय अपनी वे श-भूपा 
संग्रह कर सके। फिर भी कुशल नाटककार की' पहचास यही है कि वह कम पात्र ले 
और उत्त सबके चरित्री का पूरा निर्वाह करे | इससे नाटककार को भी पात्रों का 
चरित्र-चित्रण करने में सरलता होती है और दर्शकों को भी कथा, पात्रों का चरित्र 
तथा कथा-अ्रवाह समझते चलते मे सुविधा रहती है। प्रायः ऐतिहासिक नाठक लिखते 
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बालों के मत मे यह प्रलोभत अधिक होता है कि जितने ऐतिहारिक नाग गिले उसने 
पान भर दिये जायें किन्तु यह प्रवृत्ति चित नहीं है। अधिक पान भरने से कथा भी' 
अस्पष्ठ हो जाती है और पात्रों के चरिन्त भी | 
अंकविभाजन 

राविधानक का निर्माण, पात्रों का चयन तथा उसका नागकरण बार चुके के 
परचातू पंविधानक को अकों में विभाजित कर छेना चाहिए। यदि राम के विषाह की 
कथा प्र नाटक लिखना हो तो नाटककार को भुख्य कार्यों का निर्धारण करके प्रत्मेक 
मुख्य कार्य को एक-एक अक में स्थापित कर देता चाहिए। ये भुख्य कार्य चार हैं--- 

१--विश्वामित्र का दशरथ के पारा जाता और यज्ञ की रक्षा के निमित्त राम 
और लक्ष्मण को मॉगकर ले जाना। दशरध के हृदय का अन्तपुन्‍्द्र, बशि५6 द्वारा 
समाधान | 

२--विश्नामित्र के आश्षम में ताइका और सुबाहु वे व के पश्चात्‌ चही जतकपुर 
से धनुपयज्ञ का निमंत्रण आना और प्ररथाव। 

३--जनकपुरी की फूलवारी में राग और सीता का शाक्षात्तार और पराके 
पदचात्‌ दोनों के हृदय में अन्तद्गश्व । 

४---धनुषयज्ञ में राम को देखकर जनक, जानकी, जानकी की गाता और पुर 
वारियों के मन में जनक की! प्रतिशा और धनुप की' कशोरता के कारण अच्तईस्त। 
धनुष तोड़ने पर राम के गले में सीता का जयमाल डालतना। अतः राग-विवाहू' 
नाटक में चार अक होंगे। 

अंक का विभाजन कर चुकने पर धादटवाका र को यह देखना चाहिए कि प्रत्येक अंक 
के मुख्य कार्य को पूर्ण करने वाली कौन-कौन सी. प्रमुख घटनाएँ हैं। ऐसी' प्रगुत्त घठताएँ 
नाठक की दृष्टि से तीन प्रकार की होती हैं। शांंगाद के द्वारा प्रकढ होनेवाजी' 
(बान्य), अभिनय या किया के द्वारा दिसाथी जाने बाली (ब्रष्टव्य), और सूचित की 
जानेवाली' (सूच्य) | नाटककार को गहू निश्चित कर लेना चाहिए कि एक अक में पूर्ण 
होनेवाले कार्य की' घटनाओं में से कितनी घटनाएँ संवाद तथा अभिनम के हारा प्रत्यक्ष 
रंगमच पर दिखानी-सुनानी हैं और कितनी ऐसी हैं जिनकी केवल सूचना विलासी' है। 
जितनी घटताएँ रंगमंच पर दिखाती है ये जितने स्थलों गर या जितने विशिक्न कालछो 
में हुई हों उतने ही दृष्यों में उन्हें प्ररतुत करता भाहिए, अर्थात एक अंग गे थतगे ही वृष्य' 
निर्धारित कर लेने बाहिए। थदि एक अंक का कार्य पुछ धुटिया में, कुछ नवील्‍्तढ पर, 
फुछ बन में और कुछ यज्ञवा ला में हुआ हो तो उरा भंक के चार दृश्य हुए--- 
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१---कुछिया, २--तदीतट, ३०-बन, ४---यज्ञशाला। 
यदि दो घटनाएँ एक ही स्थान पर किल्‍्तु' दो विभिन्न कालों से हुईं हों तो भी दो 
वृदय' होने' चाहिए और इन वोनों बुष्यों के बीच एक अन्य' बृश्य प्रस्तुत कर पेना चाहिए 
जिसरो दोतों घढ़नाओं के समय का व्यवधान' हो जाय। जैरों यदि एक अंव की' दो 
घटनाएँ कुदिया में हुई हों, एक बन भें भौर एवा मदी-सतझ पर हुईं हो तो ताटककार 
को चाहिए कि कुटिया के दो दृश्यों के बीच वहु किसी' अन्य वुष्य' की' अवतारणा 
करके ऐसी कल्पित घटना प्रस्तुत करे जो मूछ कथा के साथ रांगत' जान पड़े। अनेक 
नाठककार इसीलिए असफल हुए हैं कि उन्‍्होंगे' अपने नाढ्कों में वृदयों का क्रम 
ठीक नहीं रखा। 
यदि एक अंक का पूरा' कार्य एक ही' स्थान में निर्बाध' रूप से होता हो तो एक 
दृष्य का भी एक अंक हो सकता है। नादकका रो ने' एक ही' स्थान पर होनेवाले कार्य 
के! लिए एक ही' दुश्य के अंक का बहुधा प्रयोग किया है। वास्तव में एक अंक में अनेक 
दृश्य रखने की प्रणाली' हमारे यहाँ यूरोप से आयी, जिसका अनुवत्तेन बर्तेमान भारतीय 
नादककार कर रहें है। किन्तु यह न तो सर्वदा आवश्यक ही है त इलाध्य ही, किन्तु जहाँ 
एक अंक के लिए एक दुदय से काम ने चलता ही' वहाँ अनेक दृढ्यों का प्रयोग अवदय' 
करना चाहिए। नाटककार को रगमंत्र की सुविधा का ध्यान रखते हुए आगे का एक 
दृश्य ऐसा दिखाना चाहिए जिसमे रंगपीठ पर सजावट या हृठायी जानेवाली सामग्री 
ने हो और दूसरा दुष्य गहरा हो, जिसमें कुटिया, चौकी, आसन, पीढ़ा आदि ऐसी 
सामग्री लगायी गयी हो जिस पर लोग आकर बैठते, लेटते या सोते हों। जिन दुध्यों 
में कोई सजावट, परीवाप या दृश्यपीठ न हो, ऐसे आगे दिखाये जा सकने वाले दी दृश्य 
एक साथ रखे जा सकते है, वयोकि उसमे रग-व्यवस्थापक को कोई झझटद नही होती, 
कित्तु दो गहरे अर्थात्‌ सजावट वाले दृश्य कभी एक साथ नहीं लाने चाहिए। यद्यपि 
चक्रिल रंगमच' पर यह राविधा होती है कि वहाँ तीम-तीन गहरे दृश्य एक साथ कूगा- 
तार दिखाये जा सकते है किन्तु सब नाद्य-मण्डलियों के पास तो चक्तिल रगमंच होते 
नही, इसलिए ताटककार को इस दृष्टि से नाटक लिखते चाहिए कि वे सबके लिए 
ग्राह्म और सुकर हो। इसके अतिरिक्त लगातार दो या कई गम्भीर, उत्तेजनात्मक, 
आवेश्यात्मक दृद्य एक साथ नही रखने चाहिए। इससे या तो दर्शक ऊब जाते है या 
उन्तके मानसिक भावों में इतना तनाव उठान्न हो जाता है कि उनके' मस्तिष्क और 
हृदय पर उसका बड़ा बुरा प्रभाव पड़ता हे। इसलिए अच्छा यही है कि यदि एक दृश्य 
हमारे भावों को अत्यन्त तान देनेवाला हो तो दूसरा इत्तना विन्तोदात्मक अथवा मनो- 
रजक हो कि भावों का' तनाव शिथिल होता रहे । | 
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इस प्रकार दृश्य-विभाजन करके प्रत्येक दृश्य गें होने था दिखासे जानेवाले तथा 
सूचित किये जानेवाले व्यापारी या कार्यो को क्रा से लिखकर यहू भी अकित कर 
लेना चाहिए कि किस क्र से, किस पअयोजन' से, कौन-सा पात्र, कब प्रवेश करता है, 
कब चला जाता है, कहाँ, किस पात्र रो गीत गवाना है, कहाँ मृत्य कराना है या कहाँ 
किस प्रकार का वाद्य बजवाना है--- 

उपर्युकत्त दृष्टि रो राम-विवाहु नाटक के! बार अको में से दो का दृष्य-विभाजन 
इस प्रदार होगा--- 


प्रथम अंक 


प्रथम दृश्य--विश्वामितर का आश्रम। यज्ञ हो रहा हे। रहसा कोलाहूल। यज्ञ- 
मण्डप में उत्पात! विश्वामित्र का प्रवेश। कारण पूछने पर कई ऋषि विश्वामिन्र 
को सूचना देते हैं कि एूबाहु, मारीच और ताड़का ने आज पुनः उपद्रद किया। विचार- 
विमर्श । एक ऋपि का प्रस्ताव कि जाकर गहाराज' दशरथ रो कहा जाय। विदवा“ 
भित्र चल देते हे। 

द्वितीय दुष्य---अयोध्या का प्रगुख गोपुर। कुछ तगरवासी राग की चौदहवी यर्ष- 
गाँठ पर महोत्सव मना रहे है। केकय वेश के एक राज्जन से छोग हँसी कर रहे हैं। 
विश्वा मित्र के आगमन की चर्चा होती है। राब उनके आगगन के विभिश्र-विश्िश्न, 
हास्यजनक तथा गभीर भर्थ लगाते हैं और यह रामाचार पाकर दूसरी' ओर घल देते 
है कि उधर तट-विद्या हो रही है। (यह कल्पित हे ) 

तृतीय वृश्य--दशरथ की राज-सभा। वशरध के दोवो ओर शिक्षासन पर राम और 
लक्ष्मण तथा यथास्थान विश्विष्ठ सभासद्‌ बैठे है। रागीत हो रहा है। एक अतीहार 
आकर विश्वामित्र के आगमन की सूचता देता है। राजा दशरथ, बह्षिष्ठ, राम, 
लक्ष्मण सब उठकर द्वार तक जाकर विद्या मिश्र की अगवानी करते है। कुशल- 
भगल के परचातु विश्वामिन्र कहते है कि राक्षसों का उपद्रव शान्स करने के लिए राम- 
लक्ष्मण को साथ भेज दीजिए। दशरथ शिक्षकते हैं और सेना वेने का आग्रह करते हैं। 
विश्वामित्र रोष दिखाते है और चलने को तैयार होते हैं। वरिष्ठ बीच गे पृकर 
विश्वामित्र को शात्त करके दशरथ को रामगझाते है। विश्वागित्र के साथ राम-छक्ष्मण 
चले जाते है। 


द्वितीय अड्ू 
प्रथम वृद्य---भीतर यज्ञणाला में वेद-#वर्ति सूत्ताई दे रही है। बाहर कोलाहुल। 
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एक ऋषि आकर ताड़का के आगमन का सम्राचार देते है, राम धनुप-बाण लेते है। 
भयानक वेप मे स्त्री ताड़का को देखकर राम सकुचित होते है किस्तु विद्वामित्र के 
आदेश से बाण चलाते हुए राम निकल जाते हें। ताड़का-सुबाहु नेपथ्य में हाहाकार 
करके प्राण छोड़ते है। 

दूसरा दृश्य--सब ऋपषि-मुन्ति राम-लक्ष्मण को प्रसन्न होकर आश्षीर्वाद देते हे 
और विश्वामित्र उन्हें बला और अतिबजा विद्याएँ प्रदान करते है। 

तीसरा दृद्य---राम को अयोध्या भेजने की सब व्यवस्था हो रही है। सब ऋषि 
लोग कन्द-मूल, फल ला-लछाकर राम को दे रहे है। इतने मे जनकपुर का दूत आकर 
धनुषयज्ञ का निमंत्रण देता है। विश्वामिन्र उन्हें अयोध्या ले जाने के बदले जनकपुर 
के लिए चल देते है। 

इसी प्रकार अन्य दो अको का भी दृश्य-विभाजन किया जा सकता है। 

कुछ नाटक ऐसे भी होते है जिनमें एक ही स्थान पर अर्थात्‌ एक ही दुष्य या दृश्य- 
पीठ पर नाठक के सभी' कार्य दिखलाये जाते है, जैसे अभिनव-भरत के 'देवता" और 
'विध्वास' नाटक मे। ऐसे नाटकों मे मुख्य कार्यों के अनुसार समय तो भिन्न हो सकते 
है किन्तु दु ब्य-भेद की' आवश्यकता नही है। कही-कही' कुछ ताटककार एक ही' अक 
में प्रकाश-भेद के द्वारा समय-भेव, वृश्य-भेद था सहायक कार्य-भेद दिखाने की योजना 
करते है। यह भी बहुत बुरा तो नही हैं किन्तु इरासे कार्य-भिन्नता की उतनी' व्यंजना 
नही हो पाती जितनी अक समाप्त करके दूसरा नया अक नियमित रूप से प्रारम्भ करने 
अथवा दृह्य बदलने से होती है। इसी लिए सस्क्ृत नाटककारो ने अत्यन्त चतुरता के 
राथ अकावतार की सुष्टि की थी जिसमें एक अक के ही पात्र दूसरे अक मे भी आते 
तो है किन्तु पिछला कार्य पूर्ण होने के कारण वह अक समाप्त करके दुसरे अक के लिए 
आते हैं। 

पीछे नाटककार और नाटक प्रकरण में भारतीय पद्धति से नाटक-ग्रथन की' पद्धति 
के विवेचन के साथ विस्तार से अंक, सन्धि, अवस्था, अर्थप्रकृति, सध्यग, अर्थोपक्षेपक 
(विष्कम्भक, प्रवेशक, चुलिका, अकास्य, अकावतार) आदि सबका विवरण दिया जा 
चुका है। 


अश्तावना 


राविधान-रचना, पान्र-बयन, पात्नों का तामकरण, अंक-विभाजन तथा दुश्य- 
विभाजन कर चुकने पर ही नाटक लिखना प्रारम्भ करना चाहिए। प्रायः सभी देशो 
में नाटक के प्रारम्भ मे प्रस्तावना देने की प्रथा रही हे। भरत ने नाट्यज्ञास्त्र के पचम 
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अध्याय मे नाठक के प्रयोग-प्रारम्भ के विषय में कहा है कि रंग-प्रयोग से पहल होनेवाली 
क्रिया को पूर्वरग कहते हें। पूर्वरेग का सग्बन्ध सून्रधार या ताद्य-प्रयोगता से है 
अतः उसका परिचय नाट्य-प्रयोग के प्रसंग मे दिया जायगा, किन्तु तान्‍्दी और प्ररतावना 
वा शग्बन्ध गाटककार से है। 


नान्‍दी, पूर्वेरंग और प्रस्तावना 

भावप्रकाशन-कार ले पूर्वरंग के अन्तर्गत ही उत्थापक आर्थात्‌ सान्दी-पाठकों के 
द्वारा ताठक का प्रयोग प्रारुभ करने और परिवत त अर्थात्‌ छोकपालों को प्रणाम करने 
के लिए चारो ओर घूमते का भी विधान बताया है। इस प्रसग मे उन्होंने कहा है कि 
जभत्पति महादेवजी के वाहन मन्दी ने सुष्ठि के आदि में साचते हुए कल्पना के योग से 
रगता प्राप्त कर ली थी, इसलिए नन्दी के उस रूप के सम्बन्ध से जो देवता आदि को तम- 
स्क्ार या ताठक के प्रारम्भ में मंगला चरण किया जाता है वह तान्‍्दी कहलाता है, भथवा] जो 
क्रिया सामाजिको को प्रसन्न करे वह अथवा पू्॒वेरग के सम्बन्ध रे नाटक के आरम्भ भे 
सबको प्रसन्न करनेवाली बाईस भंगोंवाली क्रिया ही तान्‍दी कहलाती है। इसके पश्चात्‌ 
प्रस्तावना होती है जिरामें दर्शकों को ताहक की प्ररिद्ध उदाल कथा की प्रशंरा' करने 
उसकी ओर उन्मुख करते हैं, जिगे प्ररोचना कहते है; सूमधार, तठ और पारिपादिवक ने 
वार्तालाप को तरिगत कहते हैं। बाहुरी' गीत का विधान करने को आसारित और वाद्य 
परस्पर के रथ विधात करने को गीत कहते हैं। वाणी और अंग के अभिनय का शशुगार- 
रसपूर्ण सुकुमार अभिनय ही रंगह्वार कहलाता है। इस प्रकार के और भी कार्यों को लेकर 
बाईस अगवा ला कार्य पूर्वरंग कहलाता है, अर्थात्‌ वाहक की मुझ्य कथा आरम्भ करते 
सें पूर्व की क्रियाओं को पूर्वरय कहते हैं जि्षके अन्तर्गत सान्दी-पाठ और प्रर्तावना भी' 
आ जाती है। गूत्रधार किसी देवता की क्पा प्राप्त करने के लिए जो स्तुति-पाठ करता 
है उसे नान्‍्दी कहते हे। इसके अनन्तर उस देवता की स्तुति वी जाती है जिराने घत्सन के 
उपलक्ष्य मे नाटक होने वाला रहता है अथवा राजा या भ्ाह्मण की वन्दना की जाती है। 
गात्दी समाप्त हो जाने पर रंगद्वार नामक कृष्प आरम्भ होता है जिसमें नादक के आरम्भ 
की सूचना दी जाती है। उसके अन्तर सूत्रधार इछोक गढ़कर इन्द्र के! ध्वज की वन्दना 
करता है। फिर पार्वती और भूतों की प्रशंसा के छिए नृत्य हो चुकने पर गूत्रधार, 
विदूपक तथा सूभधार के सेवक में परस्पर बातचीत होती है और चाठवा मे! कथानवा 
की सूचना देकर सूत्रधार और विवृषक आदि चछे जाते है। 

भरत के अनुसार इस क़िया के अतन्तर शूत्रधार के ही रूप-गुण के रागाग स्थापक 
का प्रवेश होता है जो अपने वेश से इस बात का आभास देता है कि ताटक के विषय का 
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प्रम्बन्ध देवताओं से हे अथवा मनुष्य से। वह सुन्दर छन्‍्दों में देवताओं आदि की वन्दना 
करता हुआ नादक के विषय, नाम तथा नाटककार के गुणो का वर्णन करके तथा किसी 
उपयुक्त ऋतु का विवरण देकर नाठक का आरम्भ करा देता है। 

भरत के पदचात्‌ आनेवाले ताटककारो ने इन क्रियाओं को सूक्ष्म करके नान्‍्दी- 
पाठ से ही नाटक का आरम्भ कर दिया है, जिनमें देवता, ब्राह्मण तथा राजा की आशीर्वाद- 
युवत स्तुति करके तथा शख, चन्द्र, चक्रवाक और कुमुद आदि मगह-वस्तुओं का वर्णन 
करके नाटक प्रारम्भ कर दिया जाता है। यह वर्णन आठ या दस पदो का होता है। 
वास्तव में इस स्तुति को रंगह्ार कहना चाहिए, क्योंकि इसमें तो नाटक का अवृतरण 
ही हो जाता है। अतः इसे तान्‍दी' नही कहना चाहिए, क्यीकि सान्‍दी में तो केवल मंगल- 
पाठ मात्र होता है और नाटक के रस का सूक्ष्म आभास दे दिया जात! है, जैसे मुद्रा राक्षस 
की नान्‍दी में छछ-कपठ की तथा मालतीमाधव की नानन्‍दी में श्यूगार रस की सूचना मिल्क 
जाती है। नान्‍दी-पा> के अनन्तर ही रगद्वार का आरम्भ हीता है जिसमे पहले स्थापक 
रंगमंच पर आकर काव्य की स्थापना करता था। यदि वर्णनीय कथा-वस्तु दिव्य 
होती थी तो देवता का रूप धारण करके, अदिव्य होती थी तो मनृष्य का रूप धारण 
करके और यदि मिश्र होती थी तो दोनों मे से किसी' एक का रूप धारण करके यह स्थापक 
ताठक की कथा-वस्तु, बोज, अमुख या पात्र की सूचना देता था। किन्तु आगे चलकर 
सूत्रधार ही यह काम करने लगा। 

ताटच-शारत्र के अनुसार इन कझृत्यो मे भारती वृत्ति का अनुसरण करना चाहिए 
जिससे दर्शकों का चित्त आकृष्ट हो जाय। भारती वृत्ति के चार अग माने गये है--- 
प्ररोचता, वीथी, प्रहलन और आमुख्न। प्रस्तुत की प्रशंसा करके' छोगों की' उत्कण्ठा 
बढाने को प्ररोचना कहते है। इसमें देश-काल की प्रशंसा को अचेतनाश्षय और कथा- 
नायक, कवि, सभ्य तथा बटों की प्रशंसा को चेतनाश्रय प्ररोचता कहते हैं। अपनी 
प्रकृति के अनुसार अपने सम्बन्ध मे कवि चार प्रकार से प्ररोचना या प्रशस्ता का प्रयोग 
करते है! यदि उद्यत्त कवि हुए तो मन में छिपे हुए अभिमान से भरी हुई उक्ति का 
प्रयोग करते है, उद्धत प्रकृति के हुए तो दूसरे कवियों को तुच्छ बताकर अपने उत्कर्ष 
का वर्णन करते है। प्रौढ कृषि हुए तो किसी युक्ति से अथवा स्पष्ट रूप से अपनी 
महत्ता जतछाते है और यदि विचीत हुए तो विनयपूर्वक अपने अपकर्ष का उल्लेख 
करते है। 

इसी प्रकार सभ्य अर्थात्‌ दर्शक या रामाजिक दो प्रकार के होते है; एक प्राथित 
जितके आगमन के लिए नाद्य-प्रयोक्‍ता उत्कण्ठित' रहते हैं और जिन्‍्हेँ निम॑त्रित करके 
बुलाया जाता है, और दुसरे प्रार्थक वे है जो स्वयं नाटक देखने के लिए उत्कृप्ठित और 

हे 


१३० भारतीय तथा पाइचात्य रंगसंत्र 


नादय-प्रयोग्ताओ के अनयूह्दीत रहते हैं। ये प्ररोवनाएँ किसी नाटक में सक्षिप्त रहती 
हैं और किसी में विस्तुत्त। बीधी और प्रहुसन का परिवय पीछे दिया जा चुका है । आमुख 
के द्वारा उत्कष्ठा बढाकर सूत्रधार भी नटी, पारिपादिवक या विवृपक के साथ प्रस्तुत 
विषय पर विचित्र उक्तियों द्वारा वार्तालाप करता और कौशल के साथ भाटक का 
आरम्भ करा देता है। इस आमुख के दो अंग होते है--प्रस्तावना और स्थापना | 
शगार रस के ताटकों मे आमुख, वीर और अद्भुत रस के नाटकों मे प्रर्तावना तथा 
हास्य, बीभश्स और रौद रश के नाटकों में स्थापना की जाती है। यह कार्य तीन प्रकार 
से किया जाता है। १--कंथोद्धात के द्वारा, जहा सूत्रधार के वचन या उराके भाव को 
लेकर घाटक का कोई पात्र कुछ कहता हुआ रगमच पर नाटक प्रारम्भ कर देता हे। 
२--प्रवृत्तक या प्रवर्तक द्वारा, जहाँ सूत्रधार किसी ऋतु का वर्णन करके उसी के आश्रय 
से किसी पात्र का प्रवेश कराये। ३--अमोगातिशय द्वारा, जहाँ सूत्रधार प्रथम दृष्य 
में प्रविष्ठ होने वाले पात्र को यह कहकर या इस ढग से साक्षात्‌ निर्देश करे कि 'यह देखो, 
तीचे, यह उतके समात्त था यह तो अमुक व्यक्ति है। 

साहित्यवर्पण में प्रस्तावता के पांच भेद्र गिसाये गये हे--उदृघाटक, जहां इच्छित 
अर्थ का बोध कराने में असमर्थ पदों के राय इच्छित अर्थ की' प्रवीत्षि कराने फे लिए 
और भी' पद जोड़ लिये जाय॑, जैसे--गुद्राराक्षस मे कौन मेरे जीते जी चन्द्रगा' को बल- 
पुर्वक प्रस सकता है, कहता हुआ चाणवय प्रवेश करता है। 

कथोद्घात और प्रवर्तक के लक्षण वे ही है जो ऊपर दिये गये हैं। प्रयोगातिणय' 
का लक्षण साहित्यदर्पणकार ने यह मात्रा है--जहाँ एक प्रयोग गे दूसरा प्रयोग 
आरम्भ हो जाय भौर उसी के हारा पात्र का प्रवेश हो, जैसे कुदमाला में मटी' को' बुलाने! 
रूतधार जा ही रहा था कि उसने नेपथ्य में आयें, इधर-इधर' की पुकार गुनी और 
फिर यह कहते हुए कि 'कौन आर्या को पुकारकर मेरी सहायता करता है! उसने नेपध्य 
की ओर देखा और एक इलोक पढ़कर लक्ष्मण और सीता के प्रवेश की' प्‌चना दी'। 

जहाँ एक प्रयोग मे किसी' प्रकार के' सादुश्य, आदि की' परभावना के द्वारा किसी' 
पात्र के प्रवेश की सूचना दी' जाय उसे अबगछित कहते है जैसे अभिन्नानशाकुन्तर में 
सूमधार का' यहू श्लोक --- 


तवास्मि गीतरागेण हारिणा प्रसभभ हुतः। 
एप राजेव वृष्यन्तः सारगेणातिरंहसा।॥ 


[तुम्हारे मनोहर गीत-राम ने मुझे वैसे ही आकृष्ठ कर लिया है णैरे' हरिण ने इस 
राजा दुष्यश्त को। | 
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तात्पयं यह है कि दशरूपक का प्रयोगातिक्षय' वही' है जो साहित्यदर्प ण का अवग- 
लित' है। कथोद्धातक और उद्घातक में इतता ही' भेद है कि एक मे तो सूत्रधार या 
कृवि' के वचन लेकर पात्र का प्रवेश होता है और दूसरे मे सूत्रधार के अन्यार्थक' कथन' 
को अपने अर्थ मे लेता हुआ कोई पात्र प्रवेश करता है। 

नखकुद्र का कथन है कि नेपथ्य के बचन या आकाशभाषित को सुनकर भी 
उसके आशय पर ताढकों में पात्रों का प्रवेश कराया जाता है। कहने का तात्पर्य यह 
है कि ताटक का प्रारंभ सेकडो प्रकार से नाठककार के कौशल के बल पर कराया जा 
सकता है! 


वीथ्यंग 


ऊपर बताया गया है कि प्रस्तावना मे भारती वृत्ति का प्रयोग करना चाहिए। 
इस भारती वृत्ति के तेरह वीथ्यंग माने गये हैं--१--उद्घात्य--भर्थात्‌ गूढ़ार्थक 
शब्द तथा उन्तके पर्यायवाची अस्य' छब्दों का अर्थ समझने के छिए अथवा वस्तु- 
विशेष के ज्ञान के लिए प्रध्नोत्तर-माला की योजना करना। २--अवशगलछित, जहाँ 
सादइ्य आदि होने के कारण एक साथ दूसरे कार्य का साधन' हो या प्रस्तुत व्यापारों 
में कोई दूसरा ही व्यापार हो जाय, जैसे उत्तररामचरित में गर्भिणी सीता को ऋषियों 
का आश्रम देखने की इच्छा होती है किन्तु इससे हो जाता है उनका वनवास । ३--अ्रपंच, 
जहाँ असत्‌ कर्मों के कारण एक दूसरे की उपहासपूर्ण अल्प भ्रशसा होती' है, जैसे 
कर्पू्रमजरी में भैरवानन्द का कथन। ४--त्रिगत, जहाँ शब्दों की' श्रुति-समता 
के कारण अनेक अर्थों की' कल्पना हो। यह पूर्वरग में नट आदि' तीत पात्रों की' बातचीत 
से पूर्ण होती' है। ५--छलन, जहाँ देखने मे प्रिय किन्तु वास्तव में अप्रिय वाक्‍यों 
द्वारा धोखा दिया जाता हो। कुछ शास्त्रकारों के मत के अनसार किसी' का कार्य 
नष्ट करके धोखा देने वाले हास्य अथवा रोपकारी' वचन बोलना ही छलन' है, जैसे 
वेणीसंहार में भीम और अर्जुन दोनों का एक ही' वचन कहना। ६--चाक्केलि, 
जहाँ किसी' बात को कहते-कहते रुक जाय॑, जैसे उत्तररामचरित में वारान्ती' की उक्त, 
अथवा दो-तीन व्यक्तियों की' हास्यजनक उक्ति-प्रत्युक्ति, जेसे रत्तावछी' मे विदूषक 
और भदनिका की चर्चरी' पर बातचीत। कुछ लोग वहाँ भी' वावकेलि मानते है जहाँ 
अनेक प्रइनों का एक ही उत्तर हो। ७--अधिबल, जहाँ दो व्यक्ति बढ़-बढकर 
स्पर्धायुक्‍त बातें करें, जैसे वेणीसंहार में अर्जुन का धृतराष्ट्र और गान्धारी को प्रणाम 
करता और उसके पश्चात दुर्योधन का उत्तर आदि। ८--गण्ड, जहाँ प्रस्तुतं विषय 
से सम्बन्ध रखनेवाला, सिन्न अर्थ का सूचक त्वरायुक्‍त वाक्य कहा जाय, जैसे उत्तर- 
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रामचरित मे राम के मुख से वियोग' शब्द निकलते हीं प्रतिद्दार आकर कहता है-+- 
उपस्थित है महाराज । ९---अवस्य॒न्दित, जहाँ सीधे कहे हुए किसी वानस का राभालकर 
दूसरे प्रकार से अर्थ छगाया जाय, जेसे छलित राम नाठक गे सीता अपते पुत्रों रो कहती 
है---पृत्रो | वे तुम दोनो के पिता है।' इस पर जब रूव पूछता है--पया रघुपति हमारे 
पिता है?” तब तत्काल सीता सावधान होकर कहती' है--वे तुग्हारे ही' नही, पारी 
पृथ्वी के पिता है। १०--वालिका--गूढ भाववाली हारयपूर्ण पहेली को कहते है, 
जैसे मुद्राराक्षस' के पहले अंक में दूत और शिष्य की बातचीत। ११--असतृप्रल्लाग, 
जहाँ बेसिर-पैर की बात, असगबद्ध उत्तर या मूर्ख के आगे ऐसे हित बचन कहना जिस्हें 
बह ने समझता हो (स्वप्त मे बर्राते हुए की, गागलछ की, उन्मत्त की' और बम्चों की बाते 
इसी श्रेणी' में आती है)। १२--व्यापार, दूसरे का प्रयोजन रिद्ध करने के लिए 
हास्पपूर्ण औौर छोभ-जनक वचन कहूना, जैसे माकृबिकास्तिसिन्र में गालबिका के नृत्य 
के अनन्त्र विदूषक का उसे रोक रखना। १३--मार्दव जहां दोप भी गुण और गुण 
भी दीप समझ पड़े, जैसे अभिशानशाकुच्तल' में मुगया के दोष भी गण बनाकर वे 
गये है। 

वीथी ओर प्रहसन दोनों का यही एक उद्देश्य है कि सामाजिकों को अभिगय की 
ओर आाइष्ट करे। अतएव' साहित्यदर्षणकार के अनुरार वीथी' के जग भी' प्रहसत्त के! 
अंग हो राकते है। हाँ, इतना है कि वीधी' भे उसकी योजना आतद्यक है पर प्रहरान 
में ऐच्छिक। किन्तु रसारणव-शुधाकर भे प्रहसन' के पूर्णतः भिन्न दस अंग माने 
गये है ---१--अवगलित, जहाँ किसी' ग्रहण किये हुए आचार-व्यवहार को भअज्ञान 
अथवा मोह के कारण छोड दिया जाय अथवा उसमें दोप तिकाएे जाय॑, जैरो आनन्दकीष' 
नामक प्रहसन में अष्ट यति यत्ति-भाश्रम को ही दोप देता है या प्रवोधचन्त्ोबय में गोह- 
वश था कासवक्ञ क्षपणक अपना गार्ग छोड़ देता है। २--अवस्कन्द, जहा अनेक पुरुष 
किसी अथोग्य वस्तु के राम्बन्ध में अपने-अपने मत के अनुसार विचार व्यवत करते है, 
जैसे एक प्रहसत में यति, बौद्ध और जैन किसी' बेदया के अंगों में अपने-अपने धर्म के 
सिद्धान्त का आरो१ करते हैं। ३--व्यवहार, जहाँ दो-तीन व्यवित अलभ-अछूग हास्यो- 
त्पादक स्वगत सवाद कहते हैं। ४---विप्रहृम्भ, जहा भूत-प्रेत के प्रवेश या बहाने 
से छक्क किया जाय । ५--उपपत्ति, जहाँ किसी प्रशिद्व वाग्य को लोक-प्रसिद्ध 
उबित के द्वारा हास्यारपद बना दिया जाय। ६--अय, जहाँ नगर-रद्षायों आदि के 
कारण उत्पन्न भय को दूर करने के लिए पास्ण्ड रचा जाय। ७--अवुत्त, जहां अपने 
मत की झूठी रतुति की जाती हो। ८--विश्रान्ति, जहाँ वरतु-साम्य से गन हें 'अग 
होना दिखाया जाय, जैसे एक प्रहसन' मे किसी सु्दरी' को देखकर बौद्ध शिक्षुक को 
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किसी' नगरी का भ्रम हो जाता है। ९---गदुगद वाक्य, झूठे रोदत से मिले हुए कथन 
को गदगद वाक्य कहते है। १०--अ्रछ्ाप, अयोग्य का योग्यता से अनुमोदन 
करना | 

धनजय ने इन वीथ्यंगों का प्रयोग प्रस्तावना के अन्तर्गत माना है किन्तु यह उनका 
अम है। वास्तव में इन वीथ्यगो और प्रहसनांगों का प्रयोग तो नाठक के ही' भीतर 
होता चाहिए, प्रारम्भ में नही। प्रस्तावता में भारती बृत्ति का प्रयोग करने का यही 
तात्पय है कि प्रस्तावना में शब्द-वृत्ति या भारती वृत्ति होनी चाहिए, अर्थात्‌ जितना 
कुछ कहुछाना हो वहु सब बातचीत के द्वारा हो, उसमें अन्य क्रियाएँ त हों। बीथी' और 
प्रहसत के अंगों का अयोग लाठटक के बी'च में ही' कराना चा हिए, जिससे नाटकीथ कुतहल 
का निर्वाह किया जा सके, क्योंकि संस्कृत के किसी' भी' नाटक की  प्रस्तावना में इन अगों 
का प्रयोग नहीं किया गया है। इसके अतिरिक्‍त वीथी' और प्रहसन स्वतः रूपक के 
भेद है। उनमे स्वतंत्र रूप से वीयी' और प्रहसन के उपर्युक्त अगों का लिश्चय ही प्रयोग 
किया जा सकता है और वह भवश्य ही' सफल भी' होगा--- 


प्रस्तावना के अन्य प्रकार 


आजकल प्रस्तावना के और भी अनेक प्रकार हो गये है--- 

१--भेपथ्य से ताटक की कथा सुना देना) २--जहाँ से नाटक की कथा प्रारम्भ 
होने वाली है उससे पूर्व का प्रसण बताकर दर्शकों के मत में नादक देखने की' उत्सुकता भर 
देना। ३--दो साधारण पान्न प्रस्तुत करते हुए उनके हारा ताटकीय कथा की जिज्ञासा 
उत्पन्न करके उस वार्तालाप के परिणाम-स्वरूप नाटक आरम्भ कराता । ४--रंगर्मच् पर 
एक विशेष प्रस्तोता व्यवस्थित करके नाटक के सम्बन्ध में ज्ञातव्य बाते कहला देता 
जैसे यूरोपीय नाटकों मे पूर्व-कथन (प्रोरीग) होता है। 

५---एक ऐसी प्रतीकात्मक घटना प्रस्तावना रूप में प्रदर्शित करना जो प्रस्तुत 
नाठक के परिणाम की बोधक हो, जैसे एक नाटक की प्रस्तावता मे एक सांड़ि चीनी' 
बरतनो की' दुकान में घुसकर सब तोड-फोड़ डालता है। इससे दर्शकों को यह इंगित 
मिछ जाता है कि साढ़क का परिणाम इसी प्रकार का होगा कि कोई उद्दण्ड या 
प्रचण्ड व्यवित' पशुबल के सहारे समाज' का संहार करता है। किन्तु यह भ्रणाली' 
अत्यन्त निषिद्ध है क्योंकि इससे परिणाम के कौतूहल की' सद्य, निवृत्ति' हो जाती है। 

६--सूत्रधार-नटी या केवल सूत्रधार के द्वारा प्रस्तावना कराना। 

७--कोई आकरिमक घदना दिखाकर नाठक प्रस्तुत करता। 

८-“प्रत्तावना में सम्पूर्ण ताठकीय पात्रों को उत्तके चरित्र के अनुरूप स्थिर भुव्रा 
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मे प्रस्तुत करके उनका इस प्रकार परिचय देता कि नाटकीय कथा के विषय का आभारा 
मिरू जाय, जैसे अभिनव-भरत के देवता गाठक मे है। 
प्रस्तावना का विपय 

प्रस्तावना चाहें जिस ढंग से भी की जाय किन्तु उसमें तीस बातों का मुख्य रूप 
से संकेत होना चाहिए; १--माटक की कथा का, जिसमें नाठक की मूठ कथा तो 
न आये कित्तु उत्तती दूर तक की कथा अवद्य आजा जाय जहाँ से नाटक प्रारम्भ होनेवाला 
हो। २--यवि प्रधात नायक लोक-प्रसिद्ध न हो तो उसका भी परिचय दे देना वाहिए 
किल्तु उसके जीवन की जो कथा नाठक मे दी जानेचाली' हो बहू नें बतायी जाम। ३--- 
कवि' का परिचय भी मिल जाय। बहुत से छोगों का मत है कि प्रस्तावना मे कवि का 
परिचय नहीं देना चाहिए किन्तु यह अत्यन्त भ्रामक मत है। अन्य राब प्रकार के ग्रन्थों 
के प्रारम्भ में भूमिका लिखकर कवि अपनी ' प्रशंसा या अपनी मनोभावता व्यक्त कर लेता 
है किन्तु नाटक में उसे प्रस्तावना में ही' अवरार मिलता है। ताट्यशालढ्ा के बाहर चिज्ञा- 
पतो में दिये हुए कवि के नाम से उसे संतोष नही होता। किन्तु दर्शकों के राग्गुक्ष यावि' 
का जो वर्णन दे दिया जाता है उससे यश्ञ'प्रार्थी कृषि' को बहुत मानसिक सन्तोष 
मिछता है और वह सनन्‍्तोष उसके प्रोत्साहुम के छिए अत्यन्त आवश्यक भी' है। ध्यान 
रखने की बात केवल यही है कि प्रस्तावना में द्रष्टव्य नाठबीय कथा-वरतु का कोई 
अश नहीं आना चाहिए। इसके अतिरिवत अवसर, पोषक या शंरक्षक का परिचय 
तथा दर्शकों की प्रशंसा भी प्रस्तावना में आ शाबती है। मुख्य बात यह है कि। प्ररतावना 
इस प्रकार समाप्त होनी चाहिए कि उसके उपराहार से नाठक प्रारामभ हो जाय। 


धटना, संवाद, प्रवेश, लिर्गम 


नाटक में संवाद की अपेक्षा कार्य था व्यापार अधिक होना चाहिए। प्रति एक- 
डेह मित्तठ के सबाद के पहचात्‌ उठना, जाना, आना, चलता, लड़ना-प्गड़ना, पुछ लाता, 
रखता, रूठता, मताना, किसी पात्र का प्रवेश, सिर्गम आदि कुछ न कुछ ऐसा कार्य या 
ऐसी चेष्टा भिरंतर होती रहनी चाहिए कि कोरे संवाद की सीरसता के कारण दर्शकों 
का जी न ऊबें। बहुत से नाटककार अम से संवाद को ही ताटवा समझते है किल्तु 
नाठक मुख्यतः दृष्य-व्यापार है, उसमें श्रव्यता गौण है। 


विशेष ताटक-प्रथन' 


साधारण नाटक के अतिरिक्‍त कुछ विशेष प्रकार के तादक होते हैं जिनके प्रथत 
का प्रकार कुछ भिन्न होता है। 
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नाट्य-नृत्य 

ताट्य-बृत्य के रचना-विधान भे दो अग होते है---१- कथा, २. नृत्य-सकेत ) 
भमाटय-नृत्य मे प्रस्तुत की' जाने वाली वस्तु के कथा-अंग में अत्यन्त काव्यमयी, प्रभावमयी' 
किन्तु स्पष्ट और सरल भाषा में पहले किसी वाग्विदग्ध सूत्रधार अथवा विदेप व्यक्ति 
(स्थापक या प्रस्तोता) द्वारा कहलाने के लिए कथा लिखी जाती है। दूसरे अग में 
वाद्य-सकेत, ताल-सकेत, नृत्त-नृत्य-सकेत दिये जाते है, अर्थात्‌ यह क्रम बताया जाता है 
कि कथा की किस घटता को किस प्रकार के नृत्त द्वारा किस वाद्य के साथ, किस राग, 
ताल और गति के सहारे प्रस्तुत किया जा4। इस प्रकार के नाठ्य मे सारी कथा नृत्य 
(भाव-मुद्रा ) और नृत्त (ताल-गति ) के साथ प्रस्तुत कर दी जाती है। 


गीति-ताट्य (ओपेरा) 

गीति-ताट्य के निम्नलिखित अंग होते है--प्रस्तावता, कथा, संवादाभिनय, 
गीत तथा नतेंन | 

गीति-ताटथ भें सब कुछ गीतों में होता है। थे गीत अभिनेता नही गाते वरन्‌ एक 
गायक-भण्डली गाती है। इस गायक-मण्डली मे प्रत्येक पात्र के प्रतिनिधि गायक होते है 
जो उस-उस पात्र के संवाद या अभिनय का अश्य गाते है और पात्र केवल गीत के भाव 
का अभिनय करते है। इस संवाद के अतिरिक्त जितना कथाभाग है उसे था तो गायक- 
मण्डली गीत द्वारा व्यक्त करती है अथवा एक भावनदी या भावन्ट आकर नृत्य द्वारा 
प्रस्तुत करता है। अत, इसके प्रदर्शन-विधान में तीच दल होते है--१. अभिनेता, 
२. भावनठ या भावनटी अथवा कथाभिनेता और ३. गयक-बादक-मण्डक के दो मंडल, 
जिसमें से एक पात्र के प्रतिनिधि होते है दूसरे समवेत गायक । गीति-नाट्थ की प्रस्तावना' 
में भावनटी केवल कथा के विषय अर्थात्‌ मुख्य पात्र या घटता का परिचय मात्र गीत- 
नृत्य के साथ देती है। मुख्य गीति-तादथ की रचना में कुछ तो गीतिमय संवाद होते 
हैं, कुछ विभिन्न दृश्यों के बीच की कड़ी जोड़ने बाली कथा होती है, कुछ विशेष अवसरों 
के मानसिक आवेगों को व्यक्त करने वाले गीत होते है और कुछ गीतहीन नृत्य होते है। 
इसका रचना-विधान यह है कि नाटककार को यथास्थान पश्चमय कथा-भाग देकर 
यह संकेत करना चाहिए कि इसे भावतटी अपमे नृत्य द्वारा प्रस्तुत करेगी अथवा गायक 
ही भायेंगे। इसके संवाद भी गीतिमय होते हैं। इसमें पात्रों का उल्लेख उसी प्रकार 
होता है जैसे गद्य नाटक में होता है। इसमें जहाँ किसी पात्र का विदेष भावावेग अथवा 
मानसिक आवेग दिखाता हो वहाँ गीत देता चाहिए और जहाँ संवादहीन उत्सव अथवा 
विद्येप उपद्रब आदि दिखाना हो वहाँ केवल नुत्य का सकेत करना चाहिए कि यहाँ कौमल 
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अथवा उद्धत नृत्य अमुक ताल में अमुक वाधों के साथ किया जाय। थवि कही कोई 
विद्येप रंगनिर्देश करता हो कि अभुक व्यक्ति घोड़े पर भढ़वार प्रवेश करता ऐ या युद्ध 
होता है तो वह गद्य में ही' किया जाता है। इराका शर्वशरेष्ठ उपाहरण अभिनव-भरत 
का सिद्धार्थ! हे। इसमे सवाद-विधान अष्यन्त अत्ण होना चाहिए। 


मूक नाट्य (पंटोमीम) 


मूक नाठय में दो अंग होते हैं। १--वाथा या भ्रस्तावता। २--अभिनय। यदि 
कथा अप्रसिद्ध होती हे तो पूरी कथा पहले नेषथ्य रो या रंगमंच पर सुता दी जाती है 
और यदि प्ररिद्ध हो तो उसके सम्बन्ध में उतना कथा-रांकेत दे दिया जाता हे जितने 
से कथा-प्रसंग समझने में सुविधा हो। इसमे गीत का पूर्ण अभाव होता है। कथा के 
क्रमानुसार सब पात्र आ-आकर केवल आगिक अभिनय के द्वारा कथा व्यवत करते है। 
बीच-बीच में आवश्यकता-वश यदि नर्तेन का विधान हो तो उराके राध वाद्य का प्रयोग 
होता है और यो भी मौन की एकरसता भंग करने के छिए भावानुरार पक्षवाय, पृष्ठ- 
संगीत या वाद्य-ध्यतनि सुनाई देती रहती हें। इसके लिए गह अवध्य शवोत कर 
देना चाहिए कि कब-कबः किरा-किरा राग-ताल और छय गें कोन से घाद्य बजाने 
चाहिए। 


पुष्ठ-पंवाद-नाट्य या अनुनादय' (प्रो-्डायछीग ऐक्शन) 


पृष्ठ-संबाद-गाढ्य या अनुनादय तथा साधारण नाटक की' रचना मे कोई अन्तर 
नही होता, केवल उसके प्रस्तुत करने के ढंग में यह अन्तर हो जाता है कि ताधारण नाहक 
में संवाद ओर अभिनय दोनो कार्य अभिनेता ही करते है किन्तु पृष्ठ-रावाद का वाचियः 
अभिनय अर्थात्‌ पाठ तो नेपथ्य में प्रत्येक पात्र के प्रतिनिधि संवाद-पराठक करते है और 
रंगमंच पर पाती की भूमिका धारण करने वाले अशिगेता केवल अभिनय करते हूं। 
इसे नेपथ्य-वाक (प्ले बैक) भी कह राकते हैं। आजकल अनेक चलचित्र वाले प्राय: 
संगीत-ज्ञान-हीन अथवा कण्ठहीन सुन्दरी अभिनेत्रियों के गीतों के लिए इसी' पद्धति 
का प्रयोग करते हैं। 


श्रव्य ताटथ (रेडियो प्ले था रेडिया फ़ीचर) 

यद्यपि नाटक तो दृष्दय और श्रव्य दोनों होता है किन्तु रेडियो पर जो नाठटवा प्रस्तुत 
किये जाते हैं ने दृश्य-रेडियों (टेल्लीविज़न) के प्रचलित हीने तक तो श्रव्य बादक ही 
प्रस्तुत करते रहेंगे। ऐसे श्रव्य नाठकों में चार अंग होते है---- 
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१--सूचना, २--स्वाद, ३---ध्वनियुकत व्यापार-योजना, ४--सगीत (गीत- 

वाद्य तथा नृत्य ) । 
श्रव्य ताटक की रचना करते समय संवाद के अतिरिक्त छोष सब कार्य एक सूचक' 

के हारा बीच-बीच में सूचित कराते रहता चाहिए और इस सूचना की भाषा काव्यमय 
और प्रभावश्ञाली होने के साथ ही इतनी सरस और ररलू हो कि सूचक उसे पढ़ते समय 
वाचिक स्वर के उतार-चढाव के द्वारा उसके भाव व्यक्त करता चरू सके। इसके 
ग्रथन में रग-निर्देश तथा सवाद-कार्य ठीक वैसा ही' होता है जैसे अन्य साधारण नाठकों 
में किन्तु सवादों मे अधिक से अधिक वाचिक अभिनय का अवसर होता है। इसको 
तीसरा अंग ध्वनियुक्त व्यापार-योजना' ही विशेष ध्यान देने योग्य है। साधारण 
दृश्य नाटक में तो अभिनेताओं की' सारी क्रिया प्रत्यक्ष हीती है इस लिए दर्शको को कोई 
अगुविधा नही होती, किन्तु वह उठकर जावा है, चछता है, सोचता है आदि क्रियाएँ 
न तो श्रव्य नाटक में देखी ही जा सकती है, न सचित ही की' जा राकती है, क्योकि उससे 
भावधारा छठने की राभावता पग-पग पर बसी रहती है। इसलिए श्रव्य नाटको मे 
ऐसे ध्वनियुक्त व्यापार की योजना करनी चाहिए जिससी श्रोत्रा छरा व्यापार को कान 
से सुनकर समझ सके, जैसे प्याले धोना, थाली गिराया, मोटर का भोपा, चिड़ियो या अन्य 
जीवो की बोली, किवाड़ की भडभडाहुठ, घडी की टिक-दिक, घंटाध्वनि, धोड़े की टाप, 
तलवारो की' खनखनाहूट, पिस्तौछ की धॉय-घॉय आदि । 

चौथा अग सगीत तो वैसा ही हीता है जैसा अन्य प्रकार के नाटकों मे। किन्तु 
इसमे यह सकेत अवश्य कर दिया जाता है कि कहाँ, किस राग, तार और लय मे, किस 
वाद्य के साथ नृत्य या गीत या केवल वाद्य अथवा केवल नृत्य हो। इसी प्रकार संवाद, 
अभिनय, सगीत और भाषा-शैकी का आश्रय छेकर अन्य अमेक प्रकार के ताद्थरूपों 
की सुष्ठि भी हुई है जिनका विवरण पिछले अध्याय मे दिया जा चुका है। 


नाटकीय संवाद 


नाटक में जितनी बातें कहलायी जाती है वे भूत, भविष्य और वर्तमान तीनों कालो 
की, सब देशों की और काल्पनिक होती है। भूत काल की घटनाओ की या तो सूचता 
दे दी जाती है या पश्चावर्तत कौशल (फ्लैश बैक टठेकतिक ) से दिखा दी जाती हैं। इसमे 
वे बातें भी होती है जो हो रही हों या जिनका प्रारम्भ पहले हो चुका हो या जिनका 
प्रारम्भ अभी हुआ हो। तीसरी बे बातें होती हैं जो आगे स्वत' होने वाढी हों, जिनके 
होने की सम्भावना हो, जिनके किये जाने की योग्यता हो था जिनके किये जाने का आदेश 
हो या जो अभी प्रारम्भ होतेवाली हो। प्राचीन नाध्याचार्यों ने सूच्य घदनाओं के लिए 
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अर्थोपक्षेपकों की योजना की थी और बे प्रवेशक, विष्कृभक, घजिका, अंकारय और 
अकावतार के द्वारा भूत और भविष्य की' सूचात दे देते थे। आजकल इपका अयोग 
अस्वाभाविक गाना जाने छगा। है। अब तो भूत घटताओ की रा मत्ा रावाद के बीच में 
ही दूसरे किसी प्रकार से दे डालते एं और उरामे उत्तग, गध्यग जोर अधम बात का भी 
विचार नहीं किया जाता। इसी प्रकार आजकल रगत-फथन, जाकाइ-्भापित, 
अपवारित और जनान्तिक आदि के प्रयोग भी अरबीकार कर दिगे गये ३। चेतगा- 
धारा (स्ट्रीम ऑफ़ कोशरानेरा) वाले बादकों गे रबगत-भापण के रामान प्रत्यक्षत: 
'जच्च स्वर से सोचने' (लाउड थिकिंग) की प्रणाली चछी है जिसमे किसी व्यवित दे। 
चिन्तन को ध्वनिविस्तारक यन्त्र द्वारा पीछे रो उसी के रबर को तथे मे भरकर 
सुनवाते है। इन नयी प्रकार की चेतना-धा रा (रट्रीम आफ कोशरानेरा ) गा। एकाकी जन्त:- 
प्रवचत का प्रयोग तथ्यातिरेकवादी (सुपर-रीजलिरह) नाठकों गे अधिक होते लगा है 
जैसे अभिनव-भरत के 'पाप की छाया' मे किस्तु साधा रणतः एनका प्रयोग कप होता है। 

यूरोप मे नाठ्यीय संब।द तीन रूपों गे रुढ हो गये है--१. बीरापी शताब्दी तथा 
संबाद केवल प्माताक रहे, यद्यपि कभी-कभी एजिजाबेधिय भाटफों गे साधा रण जन 
और प्रहसन के पानो से गद्य भी कहलाता गया। फिल्तु आजकल तो फुछ एपे-गरिवे गाठफ- 
कारो को छोडकर शेप सब गद्य में ही राबाद छिखने छगे है। २. दूरारे प्रकार के राबाद 
बड़े लम्बे-लम्मे और वारतविक जीवन की व्याथहारिष बातचीत से गिलरत-जुल्ते पिन्तु 
उनकी अपेक्षा अधिक जोड़-तीठ के और तुले हुए होते है अर्थात्‌ कोई एक बात कहता है 
तो दूरारा भी उसी आदेग में वैसे ही बल से उसी जोड़ की बातचीत करता है। पुन.रधापत 
(रस्टोरेशन ) युग के वाठकी के संवाद छोटे और अधिक रातुछित होने छूगे। एक पान 
के मुख से एक पव या! १क्ति और उरायी जोड़ में बूसरे के गुझ से भी एक कड़ी या एक 
पंक्ति पर्याप्त और सुन्दर समक्षी जाने छगी। एन सवादों भें जोक़-सोड़ से वासयेद- 
श्व्यपूर्ण उत्तरअत्युत्तरो की शुंखछा बनी रहती है। ३--तीरारे प्रकार के रांवादों मे 
स्वाभाविकता का पूर्ण अभाव होता है। जा बर्नेर्ड दा के अधिकांश गाठकों में बल्चे 
लम्बे-पौड़े झास्त्रार्थ है जिनसे जी ऊब जाता है और वे कभी-बभी बड़े तीखे भी होते हैं। 
इसी लिए बनेंडे शा के नाटक श्ारत्रार्थ-नाटक (डिस्कशन ड्रामा) कहलाते है। 

किन्तु अच्छे प्रभावशाली नाढकों मे प्रत्येक पात्र की योग्यता और अवसर की 
आवश्यकता के अनुकूल यथाराग्भव ऐसी स्वाभाविक बातचीत होनी चाहिए जिरामे 
जीड़-तीड़ के उत्तर, तृ लय तके या शिष्ट पंवितयाँ होती है और हरा प्रकार राबाद घलाया 
जाता है कि आंगिक तथा सात्विक अपभिनय-व्यापार की' अपेक्षा किवल शॉंय!व रो ही 
ताठकीय हल्‍्ठ्वें। का निर्वाह हो। 
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नाटकीय सवाद दो या दो से अधिक व्यक्तियों की उस बातचीत को कहते है जिसमे 
दो या दो से अधिक व्यक्ति प्रसंग, आवश्यकता, योग्यता, परिस्थिति और पद के अनुरूप 
भाषा में बातें करते हो। शब्द-वाट्य था वाचिक अभिन्तय की दृष्टि से इस भाषा के 
चार प्रकार होते है-१---जिसका अर्थ सम्बोध्य (जिसको सम्बोधन किया जाय अर्थात्‌ 
सुनने बाला) व्यक्ति ठीक समझ छे। २--जिस्नका अर्थ सग्बोध्य व्यक्ति उछटा समझे। 
३--सम्बोध्य व्यक्ति के अतिरिक्त रग्मच पर उपस्थित अन्य पात्र तो ठीक रामझ्ें 
किस्तु सम्बोध्य' व्यवित या तो ने समझे या उछटा समझे) '४--जहाँ कई व्यक्तियों के 
बीच कही हुई बात निर्दिष्ट व्यक्ति ठीक समझ ले और अच्य व्यक्ति या तो न समझे 
या उल्टा समझें। सवाद को कुतूहकूजनक बताने के लिए प्राय” नाटककार इसी 
चौथी! प्रकार की शब्दावली का प्रयोग करते है। कही-कही ऐसी श्छिप्ट पदावली का 
भी प्रयोग किया जाता है जहाँ दोनो अर्थ स्पष्ट तथा सार्थक हो और जहाँ वक्ता और 
सम्बोध्य दोनो ही दोनो अर्थों को ग्रहण करते हो। शेक्सपियर के जूलियस सीजर 
ताठक के प्रारम्भ गे एक चर्मकार कहता है, में बिगडो की मरम्मत करता हूँ, इसमे 'बिगडे 
जतो की मरम्मत करना' और 'बिगडे हुए राज-पुरुषो की मरम्मत करता' दोनों अभ 
ध्वनित होते है और दोनो अर्थो को राजपुरुष ग्रहण भी करता है। अत, नाट्वीय संवाद 
के दब्व था वाक्य में ही इष्ट अर्थ होता है, वह चाहे एक हो था अनेक और इसी प्रकार 
बोध्य अर्थ भी सम्बोध्य व्यक्ति की योग्यता, बाह्य परिस्थिति, मव'स्थिति तथा प्रसंग 
के अनुसार एक या अनेक हो जाते है। 

अभिनव-भरत का मत है कि नाटककार के जिस इणष्ट अभिप्राय तथा भाव को 
अभिनेतागण अपने अभिनय के द्वारा दर्शकों या सामाजिकों के हृदय तक पहुँचाकर उसका 
विभावन करा देते है वहाँ उन सामाजिको के हृदय तक पहुँचा हुआ भाव ही संवाद 
का वारतविक अर्थ होता है। 

कभी-कभी किसी उन्मत्त, सनकी, अर्धनिद्रित, रुण्ण था पीड़ित व्यवित के प्रल्ञाप 
या चीत्कार अथवा तेपथ्य से की. हुई पुकार, कोछाहुछ या वाणी का भी प्रयोग किया 
जाता है। कुछ रहस्यात्मक नाटकों मे आकाशवाणी आदि अलौकिक कारणों से उदृ- 
भूत शब्दों और वाक्यों का भी प्रयोग होता है। इस संपूर्ण आवश्यक और अपरिहार्य 
वाक्‌-संथोग को ही नाठकीय संवद कहते है। इत' सब सवादों की प्रकृति पान्नों की 
योग्यता, भर्यादा और मानसिक स्थिति के अनुकूछ 'रखी जाती है, किन्तु नाटकीय 
संवाद उतना ही होना चाहिए जितने से कथा' का प्रसार, पात्रों का चरित्र और घटनाओं 
का क्रम तथा स्वरूप स्पष्ठ हो। इससे अधिक संवाद को वार्ताराप, शास्त्रार्थ, बाद- 
विवाद, तर्क-वित॒क तो कह सकते है, माटकीय संवाद' नही। 
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रशम्बोधन 


भारतीय तथा पादन्नात्य रंगमंत्र 


नाठक में कोई बावय कहने से पूर्व राग्बोध्य व्यवित को उराके मद के अनुरार 
संग्बोधत किया जाता है। भारतीय शिष्टाबार गे भिग्नाकित रम्बोधनाश्मक शब्द 


रूढ हो गये है। 


निर्ददाक 


सभी देवता 


प्राह्मण 
परिजन 
भुत्य, प्रजा 
भृत्ति 


विदृषक 
ब्राह्मण 
सारथि 


परिचारक 
राजा 
राजा 


भिदिष्ट 


। मृत्रि, संत्यारी 


बहुश्ुत 
उत्रकी स्त्रियां 
ब्राह्मण 
व्‌द्ध 
उपाध्याय 
गणिका 
भूपाल् 
विद्वान्‌ 
नराधिप 
नृपति 
नृपति 
नृपति 


राजा 
सचिव 

रथी' 

साधु, महाप्गा 
युवराज 
भगिनीपति 
रानी! 

महिपी' 

अन्य रातियाँ 


निर्देश-बचस 


शगवन्‌ 
भगवती 

आर्य 

तात 

आचार्य 

अज्जुका 

गहाराज' 

भाव 

नाम छेकूर गा राजन 
भा, भट्ठारक 

देव 

राजन, अथवा अगर्प-प्रत्यय' 
लगाकर, जैसे पुथा के पुत्र को 
पार्थ, गंगा के पुत्र को गागेय, 
दशरथ के पुत्र को दाशरभि 
सखे, 'राणन्‌ 

जअमाए्य, सचिव 

आयुष्णन्‌, आये 

तंपस्विन, शाथों 

स्वाधिन्‌ 

आवुकत्त 

भट्ठिनी, रवातिवी 

देवी, भट्टा रिका 

देवी, प्रिया 
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निर्देशक निर्विष्ट निर्देशन 
पुत्र पिता तातपाद 
पुत्र भाता अग्ब 

लघ्‌ भ्राता ज्येष्ठ भ्राता आये 

पुत्र साता आर्या 


समान के प्रति निद्शन्‍नयचन 


पुरुष पुरुष वयस्य' 
स्त्री सन्नी हला, सखी 


कनिष्ठ के प्रति सिदंश-पचन 


ग्रुजन पुत्र, शिष्य आदि दीर्घायु, वत्स, पुत्र, तात 
गुरुणन अन्य जन शिल्प अथवा अधिकार का 
लाम लेकर या भद्र, भद्रमुख 
[ नीच [ हडे 
स्वामी दासी' हज 
भृष्य नाम लेकर 


इस युग के नाटककार उपर्यकित प्रकार से सग्बोधन नहीं करते। साधारणतः 
ये सब सम्बोधन अब सभी देशो में निम्ताकित पॉच प्रकार से किये जाते है --- 

१, पद के अनुसार, जैसे महाराज, गुरुजी आदि। २. अवस्था के अनुसार, जैसे 
ओ लड़के, ए बुढिया आदि। ३, सम्बन्ध के अनुसार, जैसे पिताजी, माताजी, भाई 
जी आदि। ४. व्यवसाय के अनुकूल, जैसे ओ तरकारी वाले, वकील साहब आदि। 
५. साधारण लोक-व्यवहार के अनुसार, जैसे बड़ी स्त्रियों को माताजी, समान अवस्था 
की स्त्रियों को बहन जी और लड़कियों को बेटी, ब्राह्मण को पण्डितजी, क्षत्रियों को 
ठाकुर साहब या बाबू साहब, बैश्यों को साहुजी या सेठजी' या लालाजी ओर क्षूद्रो को 
चौधरी या सरवार। इसके अतिरिक्त कुछ अनुदहिप्ट सम्बोधन होते है जसे अरे, अजी, 
ओ, ए आदि । कुछ अशिष्ट सम्बोधन भी होते है जैसे अवे, बे, क्यो बे आदि। कभी' क्रोध 
में आकर गधे, उल्लू, सूअर, साले, ससुरे आदि गालियो का प्रयोग करके संबोधन 
किया जाता है। कभी-कभी स्तेह, सम्मान और आत्मीयता में लल्ला, मुन्ना, बच्चा, 
लाछ, प्यारे, प्रियतम, प्रिये, साजन, बालम आदि सग्बोधन भी होते है। कुछ शब्द देश- 
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भेद के अनुसार राग्बोधन में प्रयुवत होते हैं, जसे काशी में गुर! शब्द, सिन्‍्धी में 'राई' 
आदि। 


आचधार-सूचक वावंय 


सम्बोधन' के पश्चात्‌ जीकिक शिष्टाचार के अनुसार नमस्का र-प्रण।म' और कुशल- 
मंगल के लिए शब्दों तथा वावयों का प्रयोग होता है, जरो बड़ो को प्रणाम, सामान को 
नमरकार और छोटों को चिरंजीव हो, आयुष्मान्‌ हो या जियो। कही-कही लोकाचार 
के अनुसार राम-राम, जयरामजी की, जय सियाराग, जय श्री कृष्ण, जय शिव, पाजागन, 
दण्डवत, आदाबअर्ज, वरलीगातभर्यी, राछामवालेकुम, गुड मौनिग, मुझ ईवनिंग या गुछ' 
नाइट का भी प्रयोग करते है। सौभाग्यवती स्त्रियों को साविशनी भव, था बूढ़ रोहागिन 
हो और लड़कियों को स्वस्तिमती हो कहने का शिष्ठाचार है। नाटकों भें इंरा 
अभिननन्‍्दन-शिष्टाचार का यथावग़र अवश्य प्रयोग करना चाहिए। 


भाव के अगुृस्तार वाक्य 


साधारणतः वाक्य दो प्रकार के होते ह--विधियवाची और भनिषेधवाची। ॥ी 
जा रहा हूँ" यह विधिवाची वाक्य है और "ैं नहीं जा रहा हैं! थह निर्मेधवाची है । 
कभी-कभी सग्बोध्य व्यक्ति से कोई निश्चित कार्य कराने फे लिए विभिमुसेन प्रवृत्ति 
भी करायी जा सकती है, जरो आप पा कर भेरा महू काग अवद्ण कर दीजिए! और 
निपेधमुखेन प्रवृत्ति भी, जैसे आप भला भेरे लिए यह काश नहीं करेंगे ? 

वाक्य की एक तीररी काकु प्रवृत्ति या बोलते के ढग की प्रवृत्ति होती है, जरो--- 
अच्छा |! आप थे? इसकी भर्थ-ब्यंजना बोछगे के ढंग पर अवलंबित होती' है। 
ये वाक्य भी प्रइ्नवाची और पूर्तिवाची' दो प्रकार के होते है और ये राभी' विभि- 
निषेधात्मक होते हैँ। इत सभी प्रकार के वाक्यों गे यही ध्यान रखना चाहिए कि 
निर्दिष्ट प्रभाव उत्पन्न करने के लिए किस प्रकार के, कौन से दाब्द, किस' कमर से रखे 
जाये। जैसे में तुम्हें जानता हूँ, मैं जानता हूँ तुम्हे', तुम्हें मी जानता हूँ” और (ुम्हें 
जानता हूँ मैं', ये चारो वाक्य बार विभिन्न भावों की व्यंजना करते हैं। 

नाटक में अन्य अनेक भावों के अनुसार बाक्यों का प्रयोग होता है, जैसे गूचता, 
विनय, प्रदन, समर्थन, आदेश, राम्मति, शिक्षा, उपदेश, ताड़व, तर्जन, शगाल्लान, 
ललकार, अधिकार-कथत्त, प्रार्थना, अनुरोध, आग्रह, अभयर्थगा, छाछरा, कागना, 
भनुन्य, व्यग्रता, उत्पाद, हास, परिद्यत, उपेक्षा, व्यंग्य, चादुकारिता, सक्ामि, शंका, 
असूया, उत्साह, उल्लास, श्रम, आलस्य, विषाद, चिन्ता, श्मृति, विचार, ता, क्षीश, 
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आक्रोश, शाप, वरदान, निन्‍दा, अपमान, आदर, उत्सुकता, दीनता, हे, घृणा, रोप, 
चपलता, स्तुति, प्रशंसा, वितर्क, भय, सकोच, विस्मय, उपालग्भ, प्रेम-प्रद्शन, आह्वान, 
आवाहन, पुचकार, छालन, बहलावा, चतुर-वचन, (अवस्थाओ और भावों में) 
फूसलाना, बहुकाना, प्रवचना, छल, धूतंता, स्पष्टवा दिता, प्रियवादिता, कूठवा दिता, प्रपच, 
पाडित्य-प्रदर्शन, आकन्द, आक्रोश, कलह, शोक-पीड़ा आदि । नायक-मायिका तथा पात्रों 
की प्रवृत्ति, प्रकृति, परिस्थिति, अवसर, मर्यादा और उद्देश्य के अनुसार उपर्युक्त 
विभिन्न भावों और कार्यो के अनुकूछ वाक्यों का प्रयोग तथा पात्र की प्रकृति के अनुकूल 
भाषाशैल्ी की योजना करनी चाहिए। कुछ अनुभवी नाठककारो ने अपने पूरे नाटक 
की भाषा-शैल्ली' एक सी' रखी है। इससे पात्रों का चरित्र अस्वाभाविक हो जाता है 
और रसानुभूति में बाधा पड़ती है। 
संवाद-योजना 

संवाद-योजना के संबंध में निम्नांकित सिद्धान्त सर्वेमान्य है -- 

१, संवाद स्वाभाविक हो अर्थात्‌ पात्र की प्रकृति और परिस्थिति के अनुहूप हो । 


२. सवाद उतना ही हो, जितने से कथा का विस्तार और नाटकीय' चरित्रों का 
विकास हो। 


३. भाषा लोकबोध्य हो, उसमे दार्शनिक तथा परारिभाषिक शब्दों के प्रयोगों 
और विषयों का विवेचन न हो। 

४, सवादो में जोड़-तोड़ के उत्तर-प्रत्युत्तर हों जिनसे सवाद में सजीवता' आये। 
केवल विभिन्न व्यक्तियों के वक्‍तब्य, बातचीत था शास्त्रार्थ-मात्र न हो ! 

५. सवाद लम्बे न हों, केवल उतने ही हो, जितने उस परिस्थिति मे आवश्यक, 
अनिवार्य और स्वाभाविक हों। 

६. सवाद निरन्तर दो या तीन व्यक्तियों के बीच में ही मही चलता रहना चाहिए। 
उसमें थोड़ी-थोडी देर के परचात्‌ सये पात्रों के प्रवेश और पुरानों के निष्क्रण के साथ 
ही आगिक व्यापार होता रहना चाहिए, जैसे--उठना, बैठना, घूमना, फूल चुनना, 
कुछ उठाना, रखना आदि। 

७, सवादों में आभिक और सात्त्विक अभिनय के लिए तथा मौन द्वारा भाव 
व्यक्त करने के लिए भी पर्याप्त अवकाश रहना वाहिए, अर्थात्‌ सवाद केवल वाचिक 
मात्र न हों। 
सवाद के लक्षण 

भरत ने अपने ताट्यशारुत्र के सत्रहवे अध्याय में संवाद के भिग्नांकित लक्षण 
बताये है, जिन्हें उत्होने' काव्यविभूषण या काव्य का अछकार बताया है --- 
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“तपण, अक्षर-सहृति, शोभा, उदाहरण, हेतु, राशय, दृष्द्धात, प्राप्ति, अभिप्राय, 
निर्दर्शन, निरुक्ति, रिद्धि, विशेषण, गुणातिपात, अतिशय, तुल्यतर्क, पदोच्चय, दृष्टि, 
पपदिष्ट, विचार, विपर्यय, अश, अनुनय, माला, दाक्षिण्य, गहँण, अर्थापत्ति, प्ररिद्धि, 
पृच्छा, शारूप्य, मनोरथ, लेश, क्षोभ, गुणकीर्तत, सिद्धि और प्रिययचन--इन छत्तीरा 
विभ्षूषणों का प्रयोग काव्य-बन्ध' अर्थात्‌ छूपककाव्य-रचना गे करता चाहिए । जो बावय' 
बहुत-से अलंकारों और गुणों से सजा हुआ और विचित्र अर्थों रो भरा हुआ हो उसे 
भूषण कहते है। जिरा वावय' में थोड़े ही इलेषभरे अक्षरों रो कुछ विचित्र बात कह दी 
गयी हो वहाँ अक्षर-सहृति होती हे। जहाँ रिद्ध अर्थों के शाथ अशि्ध अर्थ भी निकाला 
जाता हो और वह विशिष्ठ अर्थ इछेपष से भरा हो वहा शोभा होती है। जब भोडे ही 
अर्थ वाले वाक्यों के प्रयोग से चतुर छ़ोग अपनी-अपनी बात कह जाते है उसे उदाहरण 
कहते है। जहाँ अपने मन का अर्थ व्यक्त करने वाला राक्षेप में कहा हुआ वाक्य ऐसा 
आकर्षक हो कि उसमे अपना प्रयोजन सिद्ध करने की' रामथंता हो वहाँ हेतु होता है। 
जहाँ कोई वाक्य इस प्रकार समाप्त किया जाय कि उरामें एक ही बात जनेव! प्रकार रो 
विचारी गयी हो वहाँ राशय होता है। सब लोगो को अच्छा छगगे वाला, भलग-भलग 
पक्षों के अर्थ को और कारण की रपष्ड करने वाला वावय दृष्दात वाहलाता है। जहां 
किसी बात के कुछ अगो को देखवार उसके भाव का अनुगान' कर छिया' जाता है वहां 
प्राप्ति अलकार होता है । जहाँ समानता के कारण किसी' नगे गधोहर अर्थ व) कहपना 
कर ली' जाती है वहाँ अभिप्राय होता है। जहाँ प्रसिद्ध अर्थों की गिनती की' जाती' है 
और पिछले अर्थ की' अपेक्षा अगले अर्थ को महत्तव दिया जाता हे बहा भिदर्शना' होती 
है। जहाँ पिछले अस्पष्ट वाक्य के रपष्टीकरण के लिए कोई बचत कहा जाता हे उसे 
निरुकित कहते है। जहाँ बहुत से प्रयुवत्त नामों का वर्णन बारके कोई इष्ट अर्थ निकाला 
जाता है वहाँ सिद्धि होती है। जहाँ बहुत से राद्ध और प्रधान अर्थ वाले धाव्दों और 
वाक्यों का प्रयोग करके कोई विशेष भाव-युवत्‌ वबल व्यक्त किया जाता है वहा विशे- 
पण होता है! जहाँ अनेक प्रकार के गुण वाले और विपरीत क्षर्थ वाले शब्दों रो मधुर 
ओर निष्युर दोनों अर्थ निकले वहाँ भगुणातिपात होता हे। जहाँ सामान्य गनुष्यो मे 
होने वाले बहुत से गुणों का वर्णन करके किसी' एक की बड़ाई की जाय वहाँ अतिदय 
होता है। जहाँ समान अर्थवाले रूपकों और उपमानों रे ऐसे अध व्यवत' किये जायें 
जिनसे सहसा विश्वास न हो सके उसे तुल्यतर्क वाहुते है। जहा बहुत रो ब्ाब्दो रो युक्त 
बहुत से वाक्यों का प्रयोग हो और राबका अर्थ भी सगात ही ही उरो पदोच्चय बाहते हैं। 
जो बात वेश-काल ओर रूप के अनुसार प्रत्यक्ष या परोक्ष कही जाथ घरो दृष्टि पहते 
है। जहाँ किसी शास्त्र के अर्थ को प्रहण करके विद्तापूर्ण गबोहर वाक्य कहा जाता है 
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उसे उपदिष्द कहते है। जहाँ पहले कही हुई बातों के समान अर्थों से भरा, प्रत्यक्ष 
अर्थ साधने वाला और अनेक प्रकार के तक-वितक से युवत वाक्य ही उसे विचार कहते 
है। जहाँ पहले से चली हुईं बात से भिन्न और सन्देश से युक्त अर्थ प्रकट किया जाय 
वहाँ अर्थ-विपयंय होता है। जहाँ वाच्य या प्रत्यक्ष अर्थ को छोड़कर अनेक प्रकार से 
कुछ अर्थ की प्रतीति करायी ,जाय वहाँ भद्य होता है। जहाँ दो व्यक्तियों मे परस्पर 
प्रीति उत्पन्न करने वाले, एक दूसरे के विरोध को शान्त करनेवाले अर्थ की साधना 
ही वहाँ अनुनय होता है। जहाँ इच्छित अथ्थं की अभिव्यविति के लिए अनेक प्रयोजनों 
की' गिनती करा दी जाय उसे माला कहते है। जहाँ प्रसन्न होकर दूसरे के कथनानुसार 
क्रिया या चेष्टाए की जायें वहाँ दाक्षिण्य होता है। जहाँ दोषों की गिनती करते हुए 
अर्थ-गण प्रकट किया जाता है वहाँ गहँण होता है। जहाँ किर्सी दुसरे अर्थ की अभि- 
व्यक्ति कराते हुए कोई दूसरा ही' माधुूर्ययुक्‍त अर्थ प्रकट हो, वहाँ अर्थापत्ति होती है। 
जब वाक्य और अर्थ को सजानेवाले अतिरजित और छोक-प्रसिद्ध वाक्यों से कोई बात 
कही जाय, तब वह छोक-प्ररिद्ध कहलाती है। जहाँ मूल वाक्यों से अपनी' या दूसरे की 
कोई बात पूछी' या समझी जाय उसे पृच्छा कहते है। जहाँ देखी, सुनी ओर अनुभव 
की हुईं बातो को इस ढग से कहा जाय कि वह प्रत्यक्ष सी' जान पड़े उसे साक्ष्य कहते 
हैं। जहाँ अपने मन की कोई छिपी हुई बात किसी दुसरे को लक्ष्य करके व्यक्त कर दी 
जाय वहाँ मनोरथ होता है। जहाँ शास्त्रार्थ की' कला में कुशल लोग कौशल से इस 
प्रकार कहते है कि उससे समान अर्थ ही' प्रकट होता हो वह लेश कहलाता है। जहाँ 
दूसरों के दोषों की अपेक्षा विचित्र प्रकार से अपता' वर्णन किया जाय या किसी अन्य 
अदृष्ट व्यक्ति का वर्णन हो उसे दोप कहते है। समाज में जब हम एक ही व्यक्ति 
का, उसके वास्तविक गुणों के अतिरिक्‍त गृणों का नाम ले-छेकर वर्णन करते हैं 
तो उसे गुण-कीर्तत कहते है। जहाँ किसी' वाक्य' के आरम्भ मात्र मे उसका पूरा 
अर्थ प्रतीत हो जाता है वही सिद्धि कहलाती है। जब प्रसन्न मन से किसी' पूज्य 
व्यक्ति की पूजा करने या प्रसन्नता व्यक्त करने के लिए कोई वाक्य प्रयुक्त होता 
है तब बह प्रियोक्ति कहलाता है। नाटककारों का धर्म है कि ऊपर जो ३६ 
काव्य के विभूषण बताये गये है उनका प्रयोग वे जहाँ आवश्यक हो बहाँ अवश्य 
करे।* 

नादयशास्त्र के एक दूसरे ग्रथ में विभूषण, अक्षर-सहृति, शोभा, अभिमान, भुण- 
कीर्तन, प्रोत्साहत, उदाहरण, निरुक्ति, गुणानुवाद, अतिदय, हेतु, सारूप्य, मिथ्याध्य- 
वसाय, सिद्धि, पदोच्चय, आक्रल्द, गनोरथ, आख्यान, याव्चा, प्रतिपेध, पृच्छा, दुष्ठान्त, 
भापण, संशय, आशज्लीर्वावि, प्रिय-वचनन, कपठ, क्षमा, प्राप्ति, पढ्च/त्ताप, भर्थावुवृत्ति, 
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उपपत्ति, युवित, कार्य, अनुनीति, परिदेषत्त, ये छत्तीम लक्षण लिखे 8 और कहा गया 
है कि रस के अनुरार इनका प्रयोग होना चाहिए। 

संवाद के वाक्यों की व्याख्या करते हुए ऊपर बतागा जा चुवा हु कि भावों के 
अनुसार इतने प्रकार के वाक्य कहे जा शाकते हैं कि उनकी कोई निश्चित गणना नहीं 
की जा सकती।। कभीकभी' एक ही' प्रकार का भाव गनुष्य के सार्िवक, राजश और 
तामस स्वभाव के अनुसार शिन्न-भिन्न रूप धारण कर देता है। सात्यविक प्रकृति बाला 
व्यक्ति किसी बात पर खीक्षकर कहेगा--क्षमा कीजिए, में आप से श्ास्तार्भ नहीं करता 
चाहता। राजसी प्रकृति का व्यकित क्षुब्ध होकर कह्ेग-- अब यदि आप ऐसा बहेगे 
तो बुरा होगा'। तामसी प्रक्ृति का व्यक्ति क्षुब्ध होकर हाथ चला देगा और पहेगा-- 
'फिर तो कहू।' इस प्रकार जितने भी' शंवाद होते हे उनमें वक्ता ओर राग्बीधन की 
प्रकृति के अनुसार वाक्य की रचना करनी चाहिए, चाहे उत बावगों में राग्बोधन, प्रश्न, 
उत्तर, सहमति, सन्देश, निर्देश, आदेदा, उपदेश, अभ्यर्थता, प्रा्थता, देन्य-प्रदर्शन, चादु- 
बारी, विपाद, क्षोभ, तर्जन, आक्रोश, शाप, क्रोध, व्यंग्य, विनोद, हास, गरिहाग, उपहार, 
उल्लास, पे मालाप, गंत्रणा, पड़यन, कूठालाप, मिथ्यालाप, विछाप, प्रलाग, स्व्यालाप, 
याव्य्या, गुग्धालाप, वाचालता, जास्मा थे, वालह, दिद्रान्वेषण, आइचर्य, भग, व्याकुछत्ा, 
कश्णा, घुणा, सन्देह, उत्साह, क्षमा, साच्ताप आदि कोई भी दा या भाव क्यों न हो। 


अलंकार 

अन्य काव्य-शास्त्रों में काव्य के जिन अनेक गुणो और जल॑कारो का वर्णन किया 
है और जिनका प्रयोग शबवाद में शवित भर राके उनका प्रयोग करता ही' चाहिए। 
भरत ते अपने नाट्यशास्त्र मे केवल उपगा, रूपक, दीपक और यमक' से चार ही' अ्ल॑- 
कार मादक के लिए उपयोगी' माने है, किन्तु इसके अतिरिक्त अन्य शारमकारों मे 
उल्लेख, उद््रेक्षा, अतिशयोक्ति, तुल्ययोगिता, बीपिफ)-बृत्ति, भिदर्शना, विनोषित, 
समासोक्ति, परिचय, परिकराकुर, इलेप, अप्रस्तुत-प्रशशा, प्रसतुतांकुर, पर्यायोदित्त, 
व्याजस्तुति, व्याज-निन्‍्दा, आक्षेप, विरोधाभारा, विभावना, विशेषोक्ति, अराम्भव, 
असंगति, विषम, विचित्र, अधिक, अल्प, विशेष, व्याघात, कारण-मभाला, एकावली, 
सार, पर्याय, परिवृत्ति, परिसख्या, विकल्प, कारक, दीपक, समाधि, प्रत्यनीव, पूर्वरूप, 
तदुगुण, असदगुण, अनुगुण, मीछित, शाशर्थ्य, उन्मीलित, विशेषक, गूढ़ातर, सूध्षम, 
पिहित, व्याजीक्ति, भूढोवित, विशेषोवित, युवित, छोकोपित, छेकीवित, वक्रोधित, 
स्वभावोवित, भाविक, उदात्ते, मिरुवित, प्रतिपेधतिधि, हेतु. आदि अर्थालकार और 
अनुप्रास, यमक और इलेष आदि धाब्वाल्करों का भी सिर्देश किया है। 
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यों तो काव्य के बहुत-से दोष काव्य-शास्त्रियों ने गिनाये है किन्तु उनमें से तीन 
बहुत प्रमुख है--क्लिष्टत्व, ग्राग्यत्व और अदलीलत्व। गाल” और जॉघ' शब्द 
ग्राम्य दोष के शब्द है। इनके बदले कपोल और जघा का प्रयोग किया जा सकता है। 
विलष्ट शब्द उसे कहते है जहाँ दो-तीत शब्दों को मिलाकर ऐसा अर्थ निकाला जाय' जी 
एक शब्द से निकल सकता है, जैसे बादल के लिए तरव॑य॑ रिप्रद (तरु + अरि+ अरि-+- 
प्रद, अर्थात्‌ तरु के शत्रु अग्नि और अग्नि के शत्रु जल को देने वाला बादल) | नाटक 
में ऐसे क्लिष्ट शब्दों और वाक्यों का भी प्रयोग नहीं करना चाहिए जो तत्काल सुनते 
ही श्रोताओं की समझ में न आ सके। 


अश्लीलता के अन्तर्गत तीन बाते आती है। घृणात्मक, अमंगलात्मक और जुगुप्सा- 
त्मक। घुणात्मक के भीतर 'लिग' आदि छवब्दों का प्रयोग, अमगछात्मक के अच्तर्गत 
मृत्यु, विनाश” आदि का प्रयोग और जुगुप्सात्मक के अन्तर्गत वायु खुलने आदि का 
प्रयोग आता है। भरत ते अपने नाद्य-शास्त्र मे दस दोष गिताये है--१. अगूढ़--जहाँ 
गूढ़ अर्थ वाला मूल शब्द कहने के बदले ऐसा पर्याय कह दिया ज़ाय कि उसकी गृढ़ेता 
नष्ट हो जाय। २. अर्थान्तर--जहाँ जिस वस्तु का वर्णन न करना हो वहाँ उस वस्तु 
का अनावश्यक वर्णन कर देना। ३. अर्थहीन--जहाँ सवाद में असम्बद्ध बातें भरी' 
हो और उसके लिए बहुत बाते की जाती हों। ४. भिन्नाथ--जहाँ असभ्य और 
ग्राम्य शब्द या वाक्य हों या जहाँ बीच-बीच में ऐसे वाक्य आ गये हो जो कवि द्वारा 
अवर्णनीय और इष्ठ अर्थ में बाधक हों। ५. एकार्थं--जहाँ एक ही' अथ॑वाछे अर्थात्त्‌ 
वाच्यार्थ से युक्त पदो का प्रयोग हो। ६. अभिष्लुता्थ--जहाँ वाक्य के एक चरण में 
संक्षेप से कोई बात ऐसी कह दी. जाय कि अथ्थ स्पष्ट न हो। ७ न्यायादपेत--जहाँ 
जशान-विज्ञान के विरुद्ध अप्रमाणिक बात कही जाती हो। ८. विषम--जहाँ छनन्‍्द 
में दोष हो। ९ विसन्धि--जहाँ एक-एक शब्द कहू-कहकर उसकी विशेषता 
भी बतलाते चलछा जाय'.। १० शब्दच्युत--जहाँ आवश्यक शब्द छोड़ दिया 
गया हो। 

कभी-कभी ऐसे दोषो का प्रयोग मूर्ख था विदृषक पान्न के पाठ में विनोद के लिए 
रखा जा सकता है जिससे कि उसके चरित्र का रूप प्रकट हो। अभिनव-भरत का मत 
है कि असम्बद्ध, निरर्थक, अप्रासगिक, अश्लीक, धाराबाथक, अप्रामाणिक, किसी 
व्यक्ति, समाज, जाति था राष्ट्र की निन्‍दा से पूर्ण, अबोध्य तथा अमंगल पदों और 
वाक्यों का प्रयोग नाटक भे' नहीं करना चाहिए। 
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रंग-निर्देश' 

रांवाद के अतिरिवत भाषा का प्रयोग रग-निर्देश के छिए किया जाता है। यह 
रंग-निर्देश अभिनेता, रंग-व्यवर्थापक, प्रकाश-व्यवस्थापका, रांगीत-ब्यवस्थापक तथा 
नेषथ्य-व्यवरथापक के लिए होता है। आजपाल बहुत से ताटकका रो की' प्रवृत्ति लाबे- 
लग्गे रंग-निर्देश देते की हो बली है जिससे थे रगमच पर प्रस्तुत किये जाने वाले दुषय, 
दृष्यपीय तथा अन्य परीवाप (शामग्री) का इतनो विर्तृत विवरण देते हैं कि रंग- 
व्यवस्थापक के छिए उनका एकन्न करना असंभव हो जाता है और एसी छिए ऐरे नाट 
लोग खेल नही पाते। रंग-निर्देश का सर्वप्रथम सिद्धान्त यही' है कि अभिनय के छिए 
केवल उन्ही बातों का निर्देश किया जाय जो ताटकीय फथा-प्रवाह की तथा आगिक, 
वाधिक और गात्विक अभिनय के द्वारा पात्रों के चरित्रों ओर व्यापारों की विकसित 
करने मे तथा आहार्य अभिनय के हारा उचित रूप धारण करे में अभिनेताओं को 
सहायता दे। 

आजकल के बहुत से मादयाचार्यों ने रंग-सिर्दश पे साध रग्पीठ का गानचित्र 
देते का विधान चलागा है जिसमें रंगगीठ पर प्रस्तुत की जाने वाली राब वरतुओं का राधा 
प्रवेश और निर्गम के विभिन्न द्वारों का विवरण हीता है। इस प्रकार के निर्देश और 
पानचित्र अभिनेता और नाद्य-प्रयोवताओं के लिए सहायक होते है। विस्तु वर्तमान 
शमाजिक नाटककारों ने जो रूम्बे-चौड़े वर्णवात्मक रंग मिर्देश पिसे है वे गे शो रंग- 
व्यवस्थापक के लिए ही बहुत सहायक हो रावाते है और ने नाटक के प्रयोजन मे ही नरो 
बहुत सहायता गिल सकती है | जैसे जार्ज बने्ड शा के तीजर ऐण्ड बिजयोपैद्रा' के प्रधा। 
अक के प्रथम दृष्य में रंग-विधान तथा अभिनय का निर्देश । वारतव गे नादूय के प्रयोग 
में जो व्यापार जिस परिस्थिति गें दिखलाया जाते वाला हो उरा परिरिथति के अधु- 
कूछ रंगपीठ पर सामपग्रिये। का संफलन करने सहिष्द प्रकार से सजाने और किया करने 
के आडम्बरहीन शब्द-संकेत या निर्देश को ही रग-निर्देश कहते है, जरो शंरक्षतत ताटकों 
में प्रवेश, भिष्कमण तथा अधभितय के श्म्बन्ध के निर्देश होते थे। 

रग्र-व्यवस्थापकों के लिए मे रग-मिरदंश तीच प्रकार के होते है १. रंगपीठ 
पर दृष्य खुलने से पूर्व रंग-व्यवस्थापक को कौन शा दृष्य या वृष्यपीठ किस राजावद 
के साथ, कितने प्रकार के पीठारानीं तथा अन्य पदार्थों ते युबत करने; किस ऋग से र॑गपीठ 
पर स्थापित करना चाहिए। २, नेपथ्य से १रदा पठाने-गिराने, बदलने, आधी, पानी, 
वर्षा, कोलाहुछ, घध्ठानाद, आकाशवाणी आदि कराने मी छिए। ३. अभिनेता 
भीतर जाकर क्या छाता' है इसका निर्देश, क्योंकि बहु शागग्री भी रग-व्यवस्थापक को 
ही तैयार रखनी चाहिए। इधर कुछ प्रगतिशील ताठकबंगरों ने बड़े असंगत नादय- 
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निर्देशों की रीति प्रारम्भ की है, जैसे 'कमरे मे एक चारपाई विधवा की करुण आह के 
समान, एक टूटा हुआ मोढ़ा जर्जर वृद्ध की अन्तिम सॉस का प्रतितिधि बना हुआ और 
एक घडा विपत्तियों के बोझ से लदे हुए के समान रखा है।' थे सब भावात्मक और 
आलंकारिक रंग-निर्देश पाउयनाटक (क्लोजेट ड्रामा) के लिए भछे ही ठीक हो किन्तु 
अभिनेय नादक के लिए तिरर्थक है। 

रग-निर्देश के अन्तर्गत नाटककार को सर्प, वानर, बिल्ली, सिंह आदि जीव-जस्तु 
तथा प्रज्यलित अग्नि और विस्फोटक पदार्थ लाने का निर्देश नही देना चाहिए, वयोंकि 
इससे था तो अतायास दुर्घटना हो जाती' है या दर्शको का ध्यान ।धाटक से हृठकर उनकी 
ओर छूग जाता है। 

अभिनेताओं के लिए रग-निर्देश पाँच प्रकार के होते हैं-- १. क्रिया या व्यापार 
का निर्देश, जैसे--आता है, जाता है, उठता है, घुमता है, लाठी' उठाता है, अमुक वस्तु 
लाता है इत्यादि। २. सात्त्विक अभिनय के रंग-निर्देश, जैसे--हँसते हुए, सिसकियाँ 
लेते हुए, विस्मय के साथ! आदि। ३. भावों के साथ-साथ विशिष्ट चेष्ठाओं के लिए 
निर्देश, जैसे 'खिड़की' मे रो झ्लॉककर घृणा और रोप के भाव प्रकट करता है और फिर 
जड की भाँति आँखे फाड़कर उधर देखता रह जाता है। ४. स्वर सम्बन्धी निर्देश, 
जसे--गुनगुताते हुए, बर्राते हुए, कान में कहते हुए, चिल्लाकर' आदि। ५. संकेत 
था आग्रिक घेष्टाओं के द्वारा वाक्य की व्यजना करने का निर्देश, जेसे अभितव-भरत 
के अजन्ता ताटक मे--पिडोछ मुँह में पान भरे होने के कारण ऊँ ऊ करके हाथ और 
आँख चलाकर यह पूछता है कि किधर से आते है, ऊँझ ऊँ? इस प्रकार के निर्देश 
गूँगों के लिए भी किये जाते है और इसके साथ बह वाक्य भी दे दिया जाता है जिसका 
भाव चेष्टाओं के द्वारा व्यक्त कराना हो। 

अभिनय-निर्देश के सम्बन्ध में बर्च्ड दा ने एक मयी निर्देशमुक्त संवाद-शैली 
चलायी है जिसमे एक-एक वाक्य पर क्रियाओं और चेष्टाओं के लिए अत्यन्त विशद 
विवरण रहता है। यद्यपि कहीं-कही विशेषतः लम्बे संवादों में इस प्रकार के निर्देश 
से अभिनेता को अभितय का संकेत मिल जाता है किन्तु यह प्रणाली भी' मान्य नही है, 
बयोंकि इसमें अभित्तेता को स्वर अनुभूति के अनुसार वाक्या भिनतय करने की स्वतत्नता 
नहीं रहु जाती। इस शैली का परिचय बनेंड शा के विधुर का घर' (विडोवर्स' हाउस ) 
के तृतीय अंक के प्रथम दृश्य से मिलता है। 

प्रकाश या समय-निर्देश तीन प्रकार का होता है--- १. समय की सूचना, जेसे--- 
'प्रातःक।ल, सन्ध्या, अर्ध॑रात्रि' आदि। २. विदिष्ट प्राकृतिक प्रकाश, जैसे-- 
खुली चाँदगी', चन्द्रमा धीरे-धीरे ऊपर चढ़ रहा है' आदि। ३. विशिष्ट रंग-प्रकाश, 
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प्राय, देखा गया है कि जब ऐसे निर्देश ये! अनुसार अभिनेता भीतर आता है तो न 
उसे नेगथ्य-विधायक या श्युगारी का ही' दर्गव होता है वे यधोचित रामग्नी ही सिल्ल 
पात्ती हैं और इस विश्रम में वह किकर्तेव्यविगूढ़ हो जाता है, उतका गनोभाव क्षुब्ध 
हो जाता है जिसका उराके अभिनय पर भी बुरा प्रभाव पड़ता है । 

मेपथ्य-विधान का निर्देश देने की' आवद्यवाता इरालिए पड़े गयी है कि आजकल 
बहुत से लोग बिता समझशे-बूझे जो मन में आता है वह वस्न उसे पहना देते है। दुष्यन्त 
को चूडीदार पाजामा और अचकत पहने शकुन्तल्ता नाठक भें अभिनय करते देखा गया 
है। अतः नाठवाकार को अपने नाटक के प्रारम्भ या अन्त में प्रत्येक पान की वेश-भूपा 
का पूरा विवरण दे देना चाहिए, क्योकि प्रत्येक ताट्य-समिति के पारा इतने सर्वज्ञ लोग 
नही मिल राकते जो यह बताते चले कि नाटक में वणित देश-काछ के अनुसार वेश ठीक 
है या नहीं। 

संस्कृत के नाटककारों ने प्रत्यक्ष रंग-निर्देश के रूप में नेपध्य-विधान अर्थात्‌ अल- 
क्ररण-विधान का परिचय तो नही दिया है किल्‍्तु दूसरे पात्रों के रा वर्णन कराकर वे 
पूरे नेपथ्य-विधाव का परिचय दे देते थे। भास ने अपने मध्य ध्यायोग में ब्राह्मण के 
पुत्नो से ही घटोत्कच का वर्णन करा दिया है-+- 

प्रातःकाल के सूर्य की' किरणों के समान इराफे बाल बिखर 6५ है, भौहों के नीचे 
उजली-पीली' बड़ी-बड़ी भाँखें है और गले में कण्ठसूत्र पहने हुए ऐरा जान पढ़ता हे 
जैसे बादल में बिजली हो। इस वेश में यह ऐसा भयंकर दिलाई पड़ता है जरो प्रछय के 
समय वाले झद्ग की प्रतिमा हो। दो ग्रहों के र्मान चगकती' ऑँखों वाछा, गोरी और 
'चोड़ी छाती वाला, सुनहरे और कपिल (त्तीजे-पीले) बाला बाला, पीताग्बर धारी, 
काला-कलूटा, पीछे-पीछे उठे हुए दाँतों वाला यहू कौन है जो ऐरो तगे जल भरे बादल के 
समान दिखाई पड़ रहा है जो चत्रषमा को निगले जा रहा हो। हाथी' के! बच्चे थेः 
दाँतों के समान दाढ़ीवाला, हल के रामान ताकवाला, हाथी की' शूंछ के रागान (खुरवरी, 
मोटी, लग्बी ) भुजाओं वाला, काले बादल के रंग वाला, आहुति दी हुई अग्ति के रामान 
जलता हुआ यह कौन है जो त्रिपुरासुर को मारने के लिए उद्यत महादेव जी' के क्रोध के! 
समान दिखाई दे रहा है। 

उपयुक्त वर्णन में भास ने भ्राह्मण के पुत्रों के मुख रे घटोत्वाच का रूप, रंग, आकार, 
प्रकार, बाल, दांत, ऑख, हाथ, वक्ष, वस्म्र, वण्ठयूभ् सभी का विवरण दिला दिया है 
और त्ेषथ्य-व्यवस्थापक के लिए पूर्ण सज्जा-विधान समझा विया है। 

आजकल के बहुत से वाठककार रंग-निरदेश के अन्तर्गत्' ही वेश तथा अलंकार का 
विधान दे देते हैं, जैसे गाल्सवर्दी के खिड़कियाँ' (विष्डोज्ञ) तादक के प्रथम अंक में 
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मार्च महोदय के भोजनालय के विवरण में मार्च परिवार का परिचय देखिए-- श्रीमती 
मार्च सुदर्शन है। ४८ वर्ष की इनकी अवस्था है, सुभूषित है--भीयुत मार्च भी ५० वर्षे 
के सुदर्धात व्यक्ति हे, लाल भूरी मूंछे और केश है जो कुछ तो स्वभाव से ही हिलते-जुलते 
है और कुछ बार-बार हाथ फेरने से हिलागे जाते है। जौनी--नितान्त राधारण 
युवक है--लम्बा मुँह, लम्बा शरीर और स्वच्छ-सुधरा। मेरी' भी हरुम्बी है, सुन्दर 
और गौरी है।' इसमें नाटककार ने कुछ तो नादय-प्रयोकता के लिए निर्देश दिया है 
कि वह इस प्रकार के पात्र दूँढ़कर छाये और कुछ बालों के सम्बन्ध मे स्पष्ठ निर्देश 
करके, सुभूषित और स्वच्छ-सुधरा' कहकर, उनकी सजावट का भार अभिनेता और 
नेपथ्य-व्यवस्थापक की रुचि, कछा तथा सुविधा पर छोड़ दिया है और यही उचित 
भी है। 


नादय-प्रयोक्‍ता के लिए रंग-निर्देश अतावश्यक 


कुछ नाट्य-निर्देश नाट्य-प्रयोक्ता के लिए भी नाटककार कर देता है जिनमे वहु 
इस प्रकार निर्देश देता है-- नायिका बड़ी' लद्ड सी लड़की है जिसके बाल गोल कंधी 
से एक बाल से दूसरे बाल तक कसे हुए है। उसका मुँह गोल, भरा हुआ, गुलाबी और 
भोला सा है। उसके ओठ मोटे है और कुछ खुले है जो उसके झूंतरे बालो और गोल 
तीली आँखो के साथ अविरल आइचय॑ की. मुद्रा बनाये रखते है।' इस रंग-निर्देश से 
नाटककार ने नादुय-प्रयोक्‍ता के लिए एक नयी समस्या ही खड़ी कर दी है। वह कहाँ 
घुम-धूमकर ऐसी तायिका दूँढता फिरेगा जिसके झूँतरे बाल हों, खुले हुए ओठ हो, मीली 
आँखें हों और ये सब छक्षण मिलकर उसके मुख पर अविरल आइचयं की मुद्रा अंकित 
किये हो। कोई आइचय नही कि ऐसी नायिका भिले ही नही। अत' नायिका या नायक 
आदि का रूप निर्देश करना अत्यन्त असंगत, व्यर्थ और अवाछनीय है । इसी प्रकार यह 
निर्देश करना कि अमुक पात्र काना, लगडा, छूछा, नादा, मोदा, लम्बा, बुबला, छाल 
बालो वाला, भूरे बालो वाला है, अत्यन्त अनावश्यक है क्योकि जब तक पात्र की 
विकलांगता या विशेषांगता नाठकीय कथा-वस्तु को प्रभावित नहीं करती तब तक इस 
प्रकार का निर्देश व्यर्थ है। किन्तु जहाँ इस प्रकार की विकलागता अथवा विशेषांगता से 
नाटक के सविधानकः का सम्बन्ध हो वहाँ इस प्रकार का निर्देश आवश्यक है, जैसे 
अभिनव-भरत के विश्वास नाटक में लगडा ग्रह्मेश्वर । 
' जाज बर्मर्ड शा तथा जेम्स बारी आदि कुछ यूरोपीय ताठकका रों ते अपने नाठकों 
को पठनीय बनाने के सह इय से उत्तमें वर्णन की रोचकता उत्पन्न करके पाठकों को तादक 
में उपन्यास का रस देगे का जो प्रयोग किया है, वह माटक की' दृष्छि से उचित और 
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भेयरकर नहीं कहा जा राकता' । प्रत्येक साट्य-समिति प्रायः अपने परिगित सदरणों में रो 
ही नाटक की भूमिका बॉट केती' हे भौर यह उन पर भलाचार फरना है कि उन्हे विशिष्ट 
आकार, प्रकार, रवरूप तथा मिशेष लक्षण रो युवत पान खोजने और भरतुत करने को 
विवश किया जाय। इसी प्रकार यह निर्देश देना कि जाड़े के दित हे था लू चल रही 
है या गुलाब का फुलेल गहक रहा है! नितात्त व्यर्थ है। यदि नादकाकार को एरशका' 
भान कराना है तो वह पात्रों के सवाद गे---भा' । णाड्षा रूम रहा है, शरीर भकड़ा 
जा रहा है। कितनी' सगसताती हुई छू चल रही हे, एक छोटा जल मंगाओ, यहा गुलाब 
के फुलेल की गन्‍्ध बड़ी गमक रही है! आदि वाक्य फहलाकर उरा उदय की पूर्ति कर 
सकता है। किस्तु माठककार को इर प्रकार के निर्देश नहीं देने चाहिए जो नाट्य- 
प्रयोवता के लिए निरर्थक हो। 

सारांश यह है कि वाहक की रचता करना केवल साधारण लेख मात्र नही है 
इसके लिए नाद्यणास्त्र, रंगमंच, रागीतशास्त्र और कावथ्यशारत्न वा अध्ययन होने के 
साथ मानव-व्यवहार और मनरतत्त्व का भी ज्ञान आवद्यक है। 

नाठक में गद्य के साथ-साथ गीत और बृत्य का भी प्रयोग होगे है। गीति-माद्स 
में तो पूरा नाठक ही गीत में होता है, इस लिए सराने केवछ रस गा भाव और गीत का 
ही ध्यान रखा जाता है किन्तु गद्य ताठक से गीत के प्रयोग के [छिए अवरार की अनुकूलता 
आवश्यक है। इधर कुछ वर्षो पूर्व पारसी नाटकों में ऐसी प्रणाली बल पड़ी थी फि 
विवाह के मंगल अवसर से छेकर भब्तिम रांरकार तक सब में गीत गवाया जाता था। 
अभी तक भी' बहुत' से नाटककार गीत के लिए अवसर का विचार नहीं करते। 
वे सभी अवसरों पर नाठक में गीत का' प्रयोग छोकाराधन के लिए आवश्यवा 
समझते है। वर्तमान चल-चित्रों ते इंर प्रवृत्ति को और भी अधिक प्रोत्साहन 
दिया है। 

ताठक में पात्रों द्वारा गीत के प्रयोग का विवरण रागीत-योजना के प्रकरण गे दिया 
गया है। 


कविता के प्रयोग-स्थल 


संस्कृत के नाठकका रो ने अत्यन्त उदारता' के राथ अपने पात्रों रे गध शंवादों के 
साथ इलोक भी कहुलागे है और ये इलोक व्यापक रूण रे राब प्रकार के! नाटकों में आते 
हैं, विन्‍्तु प्रारम्भ में ही इस शैली को अस्वाभाविक बताते हुए ऐसे अगान्य ठहर विया 
गया है। फ़िर भी' कुछ स्थलों पर त्ाटक में कविता का प्रयोग किया भी जा राकता है, 
जेसे--+ 
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, किसी कवि का उद्धरण देते समय। 
. किसी बात के या घटना के समर्थन मे किसी कवि की उक्ति। 
, किसी विशेष भाव के पोषण में। 
, नाटक में वणित दो या कई कवियों की काव्य-प्रतिदृन्द्रिता के अवसर पर। 
, पहेली-बुझीवल, चरणपूर्ति या अच्त्याक्षरी-प्रतियोगिता में | 
 देव-स्तुति या राज-स्तुति में । 
, पागलपन में किसी कृषि की कविता कहता या गीत आलापना। 
 प्रेमातिशय' अथवा प्रेम की अभिव्यवित के लिए | 

९ भय के कारण किसी' देवता की स्तुति करते समय | 

१०. रणागण में वीरों को उत्तेजित करने के समय। 

११, प्रसंगवश किसी कवि की कविता का पारायण करते समय । 

उपयुक्त अवसरों पर स्वाभाविक रूप से कविता का प्रयोग किया जा सकता है। 
इनमें रो कुछ स्थलों पर पुराने कवियों की कविता का और कही नाटककार स्वय अपनी 
रची हुई कविता का प्रयोग कर सकता है। इत कविताओ के प्रयोग मे भी उनके औचित्य 
और अवसर का ध्यान रखना अत्यन्त आवश्यक है, क्योंकि इतके' बिता उस कविता 
का कोई प्रयोजन और महत्त्व ही नही है। यह कविता ऐसी अवश्य होनी चाहिए जो 
ठीक-ठीक सबकी समझ में आ सके, अर्थात्‌ उसमे इतनी अधिक लाक्षणिकता न हो कि 
दर्शकों को उसका समझना कठित हो जाय । 
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गीत का प्रयोग 

नाटक में गीत का प्रयोग संगीत के साथ-साथ आता है भर इसी लिए ताठककार 
का यह धर्म है कि वह गीत का निर्माण करते समय इस बात का ध्यान रखे कि किस 
अवसर के लिए, कितनी मात्रा में, किस छय मे, किस राग और काल में गीत बाँधे जायें। 
इसके लिए सगीत-शास्त्र का इतना ज्ञान आवश्यक है कि किस' समय, किस अवस्था में, 
किस भाव के अनुसार, किस राग और ताल में गीत होना चाहिए। आजकल पृष्ठ- 
संगीत द्वारा' भी नाटकीय प्रभाव उत्पन्न करते का आयोजन किया जाता है इसलिए 
नादककार को यह भी जानता चाहिए कि किस समय, कौन से वाद्य द्वारा, किस गीत 
से, किस राग से, कितने समय' में पृष्ठ-संगीत का प्रयोग करना उपयुक्त है। इसका 
विवरण संगीत-योजना के प्रकरण मे विस्तार से दिया गया है। 


भरत-वाक्य या फल-कथन 
संस्कृत ताटकों में यह प्रथा रही है कि नाठक के अन्त में भरत-वाक्य कहकर लोक- 
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गगल की कागता की जाती है। गूरोप के तादकों मे भी प्रथा रही है कि वहाँ नाटव 
के अन्त में दर्शकों हे क्षया-धाचता, पाल-कर्धव, परिणाग गत सकेत करके उप्तरो आशा 
परते थे कि के राहानुभूतिपूर्वक मादक देखें, पराकों समीक्ष। फरें और भुद्यों को थमा 
करे। आजकल अंति अंक या दुद्म है पूर्ष आता-गिषेदत, क्षगाप्रार्भवा, जनता का 
राहभौग तथा आगे होने वाले ताठकों में सीगिलित होने की अपमर्भेना की जाती है। 
यह कार्य कभी तो नादय-प्योक्‍्ता या सुत्नधार ही फरता ऐ और कभी मादक का नायक 
अपनी तवाटकीय वेद्-भूपा मे ही' उपरिधत होकर बारता है। कभी-कशी यह कार्य भेपध्य 
से भी किया जाता है। प्रागः एर प्रकार वी अभ्यर्थना और सिवेदत ताहवकार नही 
लिखते। किन्तु यूरोप गे जो उपहार (एपिलोग) जिसे या कहे जाते थे वे नादककार 
ही' लिखते थे और वे भी' उसी' प्रकार वाठक के भग रागभी जाते थे जैसे हमारे यहा सस्क्ृत 
ताठकों में भरत-वाय्य था। आजकल अधिकाश वाढकों में इसका प्रयोग नही होता। 

यद्यपि ताटक-प्रथन की दुष्टि से इतना विवरण पर्याप्त हे फिल्तु नाटक-म्रथन कला 
है जो नियग बनाकर नहीं सिखायी जा राकती | ऐसी' परिरिथितियों की कटपता करना, 
जिममें स्वाभाविक कौतूहल हो, यहू नाटककार की फल्पता-शरकि। प्रतिभा और अनु- 
भव पर अवलम्बित है। अनुभव ही ताठकवार का राबसे बड़ा गुरु है। उसी के राहारे 
अपने बक्ष में नाठवा लिखता हुआ वहु अपनी क्पता के भेशों हे ऐखता भलता है कि गैसे 
जिस दृद्य की अवत्तारणा की है वह ऐसा' है, एस प्रकार की वेश-शूपा धारण करके अगुक 
पात्र मंच पर आते हैं, अगुक चेष्डा करते है, अगुक संवाद कहते है और देख-रुतकर 
दर्दाक अगुक प्रतिक्रिया करते हैं। जिरा कवि में हश मानस-दृष्ठि का अभाव हैं वह 
ताटककार नहीं हो सकता और यह मानस-दृष्टि रापंच के प्रत्यक्ष अनुभव से आती 
और सधती है। 


अध्याय ६ 
नाद्य-प्रयोक्ता और नादय-प्रयोग 


नाटक दृदय काव्य है इसलिए नाटक की रचना करना मात्र पर्याप्त नहीं है। 
वह बेला भी जाना चाहिए और इसलिए उसे नाट्याचार्य तथा नादय प्रयोक्‍ता या सूत्र- 
धार के हाथ मे पहुँच जाना चाहिए, जिससे वह नाटक के अनुरूप पात्रों का चयन, नाटक 
के योग्य अवसर, नाटक दिखाने के लिए उपयुक्त दर्शक, नाद्य के योग्य सामग्री तथा 
अपने अन्य सहयोगियों को एकन्न करके और नाट्य की शिक्ष। देकर उसका प्रयोग कराये । 
पहुले तादुयाचार्य और नाट्य-प्रयोकता या सूत्रधार अछंग-अलूग होते थे किप्तु अब 
दोनों एक हो गये है। 

भरत ने नादयशास्त्र के छब्बीरावे अध्याय में नाट्याचाय के भी' छ. गुण बतलाये 
है--गीत, नृत्य, वाद्य, ताल, अभिनय-कौशल और शिष्य को सिखाने की कला जानमे- 
वाला ही नादयाचार्य होता है।' इन गुणों के साथ भरत ने आचारये के पाँच लक्षण बतागे 
हैं कि जो निम्ताकित पॉच बातें जानता हो वही आचार्य कहछाता है--१-२. ऊहापीह 
(भ्नी भांति सब पक्षों पर स्तोच-विचार करना), ३. मति (समझना), ४. स्मृति 
(स्मरण रखना ), ५. मेंधा (बतायी या जाती! हुई बात को तत्काल ग्रहण कर लेना ) । 

भरत मुनि ने अपने नाट्यशास्त्र के भूमिका-पान्नविकल्प नामक ३५वें अध्याय में 
सुत्रधार का वर्णन करते हुए लिखा है-- 

जी समान रूप से गीत, वाद्य और पादय को नादयशास्त्र भे वरणित नियम के अनु 
सार सिखाकर उनका प्रयोग कर सके उसे सून्रधार कहते है।' 

उसके आगे सूत्रधार का भुण बताते हुए भी भरत मुत्ति ने लिखा है--- 

सृत्रधार का लक्षण यह है कि प्रारम्भ में मंगलाचरण कहे, उसमे इच्छित' वाणी' 
बना सकने का सस्कार हो, ताल, स्वर, बाजे इत्यादि का पूरा ज्ञान हो, चारों प्रकार के 
बाजे बजाने में चतुर हो, शास्त्र का व्यवह्यर भली-भाँति जानता हो, अनेक प्रकार के 
ढींग कर सकता हो, नीति और शास्त्र का मर्म जाननेवाला हो, वेद्याओो का आदर करने 
में निपुण हो, कामशास्त्र भल्ी-भाँति जानता हो, अनेक प्रकार के गीतो का विस्तार जानता 
हो, रस और भाव को भल्ली-भाँति समझता ही, तादक खेलने की' सब ज्रियाएँ भली 


#ँ 
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भाँति जानता हो, अपेक प्रवार के शिल्प जानता हो, पिगल और छत्द के नियम जानता 
हो, रब शास्त्रों वा १ण्डित हो, ग्रहो और मसक्षत्रों की चाल रामशता हो, शरीर की' राज 
गतियाँ जानता हो, पृथ्वी, द्वीप, वर्ष, पर्वत तथा राजवुझ के छोगों के प्रामाणिक 
जीवन-घरित जानता हो, शास्त्र के अर्थ करोवालों की बात भली भाति सुनता हो, 
रुनकर रामझता हो, रामझकर उंगका प्रवचन करता हो और उसया प्रदर्शन कर राकता 
हो। थे सब गुण जिसमे हों वही सूम्रभार हो राषाता है। 

आगे सूत्रभार के स्वाभाविक गुण बताते हुए भरत ने वही बताया हे कि गृभधार 
को गेधावी, बुद्धिमान, धैर्य वानू, उदार, अपनी बात का पवका, कवि, रवस्थ , मुदुभाषी, 
दान्त, रादाचारी, प्रियवता, कभी क्रोध ने करते बाला, रात्य बोलने वाला, राबसे 
समान व्यवहार करने वाला, उदार, पवित्र और प्राप्ति के अवरारों में भी भिर्लोभी' 
होना चाहिए। नज्जराज-यज्ञोभूषण के रचमरिता अभिनवन्‍्मालिदारा ने भी सूत्रधार 
का लक्षण बतलाते हुए कहा है कि 'तेता के गुणों को तथा कवि की रचना को जो सुत्र 
रूप में वर्णन करे और रंगमच की सजावट करने में चतुर हो यह सूमभार कहलाता हे।' 


आसूत्रयन्‌ गुणाप्नेतुः फवेरपि ' परतुनः। 
रंगप्रसाधनप्रौढ:. सुप्रधार इतीरितः ॥ 


शारदातनय ने अपने भावप्रकाशन थे। साद्य-प्रयोगलेद-प्रकार-विशेष-मिर्णय 
नामक दद्मम अधिकार में सू्रधार शब्द का तिर्वेचत एस प्रकार किया है 


सूत्रपण काव्यतिक्षिप्तवस्तुमेतुकथारसामू । 
नाप्वीएलोकेत नांथस्ते सृत्रधभार इति स्मृत।। 


[जो व्यक्ति ताद्य-काव्य अर्थात्‌ नाठक में आयी हुई कथा-चस्तु, नायक और 
कथा के रसों को भली' प्रकार व्यवस्थित करता है और सान्दीएलोीक के परचात नान्‍वी' 
के अन्त में संक्षेप में नायक, कथा-बस्तु और रसों का सक्षेप में वर्णग करता है बहू 
सूत्रधार कहलाता है।| 

भरत ने जो सूत्रधार के लक्षण बताये है उनमे कई बाते बड़ गह॒त्त्व की है। सर्व- 
प्रथम तो है इच्छित वाणी का संस्कार, अर्थात्‌ उत्की वाणी इतसी' राधी हुईं ही कि 
वह सब प्रकार के पानी को सब भावों का वाधिक अभितय सिखा राके | दृरारी बात 
है ताल, स्वर, वाद्य का ज्ञान और उनका प्रयोग करने की' निपुणता। अन्यधा बहू सगीत- 
यीजपा नहीं कर सकता। इसके अतिरिवत शारत्र का व्यवहार और नीतिशास्त्र का 
जान तोीआवद्यक ही है किल्तु साथ ही बह नटियों का आदर करते में, उन्हें मनाते में, 
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अपने मन के अनुकूल उनसे काम छेते में चतुर हो, क्योकि यह समरया सभी सू्रधारों 
के सम्मुख सदा रहती है। वहु रस और भाव को भछी भाँति समझता हो कि कहाँ 
किस रस में कौन सा भाव केसे प्रदर्शित करना चाहिए। नाटक खेलने की सब क्रियाएँ 
अर्थात्‌ रंग-व्यवस्था, नेपथ्य-व्यवस्था, अभिवय, रगप्रदीपत, सामाजिकों को व्यवस्थित 
रूप से बैठाने और उन्हे प्रसन्न करने की कला, विज्ञापन, दुद्य-चित्रण आदि सब कुछ 
भली-भाँति जानता हो। चित्रकला, मूर्तिकका और चमड़े-छकड़ी' तथा' अन्य पदार्थों 
से विभिन्न प्रकार के आभूषण बनाने का शिल्प जानता हो। छन्दः-शास्त्र तथा 
अन्य शास्त्र जानता हो। ज्योतिष का पण्डित हो। शरीर सम्बन्धी सब गतियों से 
परिचित हो, सब गतियों के अनुसार अग-सचारून कर सकता हो। इतिहास, भूगील, 
कथा-वार्ता, प्रबचत आदि सब गुणों से पारगत हो। ऐसा ही सर्वेगुणसम्पन्न व्यक्ति 
सून्रधार हो सकता है। 

सूत्रधार के जो स्वाभाविक गुण भरत ने गिनाये है वे भी बडे महत्त्व के है। नाट्य- 
प्रयोकता को मेधावी होना चाहिए कि एक बार पढने-सुनने या जानने पर उस बात को 
स्मरण रख सके। बद्धिमान्‌ तो होता ही चाहिए, साथ ही धैर्यवान्‌ भी' होना चाहिए 
क्योकि नाटक की तैयारी' मे कभी बडी-बडी बाधाएँ खडी हो जाती हे। कभी' तो वर्षा 
आदि दैवी प्रकोप होता है, कभी अभिनेताओ में खटप० और विद्रोह हो जाता है, कभी 
दर्दाक ही बिगड़ खड़े होते है। ऐसी सब परिस्थितियों मे उसे बड़े धैये से काम लेना 
नाहिए। धीर होने के साथ-साथ उसे उदार भी होना चाहिए कि वह आवश्यकता 
पड़ने पर दूसरो की बात सान सके, आथिक सहयोग दे सके अथवा अन्य प्रकार से अपने 
सहयोगियों को प्रसन्न रख सके। इससे भी अधिक आवश्यक गृण है अपनी बात का 
पका होना । यदि किसी निश्चित दिन, निश्चित समय पर, अभिनेताओं को शिक्षण 
के लिए बुछाया जाय यो नाठक करने की घोषणा की जाय तो उस दिन और समय पर 
शिक्षण और नाठक का प्रयोग होना ही' चाहिए, अन्यथा सूत्रधार या साद्य-प्रयोक्‍ता 
का विश्वास छूट जाता है और उसका अपयश होता है। वाद्य-प्रयोक्‍ता को कवि भी' 
होना चाहिए जिससे वहू आवश्यकता पडने पर नाटक के शिधिल्‍कू अश को ऊर्जस्वी 
कर सके, उसमें प्राण भर सके, यथावसर गीत तथा इलोक जोड़ सके तथा और भी जो 
इस प्रकार को ब्रूटियों हों उन्हें पूर्ण कर सके क्योकि' नाटककार तो सर्वत्न और सब युगों 
में प्राप्त नही हो सकता। सूनधार को स्वस्थ, मधुरभापी, शान्त, सदाचारी, प्रिय वक्ता, 
अक्रोधी और सत्यवादी भी होना चाहिए, क्योंकि उसे अपने व्यवसाय' से सम्बन्ध रखने' 
वाले अनेक प्रकार के व्यक्तियों से सम्बन्ध रखना पड़ता है जिनमें अभिनिता, कार्यकर्ता, 
सेवक, दर्शक, विशिष्द नागरिक, विद्वान और कवि सभी सम्मिलित होते है। सवा- 
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चारी होना सूनधार के लिए अत्यन्त आवश्यक है। ऐसा न होने से न तो जनता की' 
श्रद्धा उसके प्रति होगी ते अभिनेताओों व! । साबरो बड़ी बात यह है कि प्राप्ति के अब- 
सर पर भी उसे निर्दोभी होता चाहिए क्योंकि जो नादय-प्रयोवता या सून्रधार छोभी' 
होता है वह आगे चक्कर कला को गौण कर देता हे और द्रव्य को प्रभान मान छेता है। 
आज हमारी माट्य-कछा, वहु चाहे रगर्मंच की हो, चाहे चछचित्र को, इसी लिए दुृषित 
हो गयी है कि माद्य-प्रयोकताओं का प्रधान उद्देश्य यह ही गया है कि वे जनता की नि+ल- 
तम वृत्तियों को तृप्त करके केवल धन-सग्रहु करे। 

आज के नाट्य-प्रयोक्‍ता के सम्मुख एक दुसरा प्रश्त भी सपस्थित हुआ है कि वह 
सलचित्रों के सम्मुख रगमंच को किस प्रकार लोकप्रिय बनाये। यह लोकप्रियता अब' 
कई बातो पर अवलम्वित होने लगी है। वे है--लोकप्रिय रागों में बँधे हुए गीतो और 
नृत्यों की बहुलता, विशेष अभिनेताओ द्वारा प्रदर्शन, तेड़क-भड़क के परदे, भडकीली 
वेश-भूषा, अधिक प्रेग-प्रसग और जोड़-पोड़ के सरछ मुहावरेदार रांवाद। इनमे से 
अन्तिम तो ठीक है किस्तु अन्य साधन एकत्र करना साधारण नादुग-प्रयोवता के छिए 
कठिन है। 

आजकल रगश्नालाओ भौर रगमचो पर रंाप्रदीपन, पृष्ठ-बाद्य-प्रभाव, चरूचित्र 
और नाठक का संयोग, अनेक प्रकार के बहुन्ययसाध्य और यंभचालित रंगपीठ, खुली' 
रंगग्ालाएँ आदि का इतना प्रचलन हो चला है कि नादय-प्रमोवत्ता को विभिन्न प्रकार 
की रुगशालाओं के अनुकूल त्तादूय-प्रयोग करते का कौशल और विभिन्न प्रकार की' 
कलाओ का प्रत्यक्ष ज्ञान भी हीना चाहिए। ग्राधारण बॉशा-बल्ली' रो बना लिये जाने- 
वाले चित्रित लपटीवा परदों से छेकर गारको आर्ट थिएटर,या स्यूयाक के रेडियो म्यूजिक 
हॉल में होनेवाले नाटकों तक का उसे पूर्ण श्ञान होना चाहिए, क्योंकि नाट्य सम्बन्धी 
सब कलाओ के सम्बन्ध में इधर जो अनेक वैज्ञानिक और मनोव॑ज्ञामिक प्रयोग हुए है 
उनका उपयोग जानकर ही नाट्य-प्रयोवता अधिक सफलता के साथ अपने ताठक का 
प्रयोग कर सकता है। 

यह युग विज्ञान का ही नहीं, विज्ञापत का भी युग है। भत' चाद्िय-प्रयोक्‍ता को 
यह कला भी आनी' च।हिए कि किस प्रकार अपने बाहवा का विज्ञापन करके अधिक से 
अधिक लोगों को अपनी ओर आक्रृष्ठ करे और छस विज्ञापन' भे वाठक की कथा का 
भाव, अभिनेताओं का परिचय, नृत्य, हास्य और विन्तोद' का परिचय और णुल्क की' 
सुविधा, बैठने की' शुव्यवस्था, दृश्य और वेश-भूषा की समुद्धता' आदि सब दे दे, 
वर्यींकि आजकल जनता विज्ञापन के बल पर ही किसी ताठक या प्रदर्शन को दर्शनीय 
मानती है। 
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चन्द्रगुप्त मौर्य के समय' में और उसके वाद भी न&-तर्तक-मण्डलियाँ विद्येप पर्वों 
पर ही स्थान-स्थान पर पहुँचा करती' थी, क्योकि नियमत इस' प्रकार के विनोदो से 
जनता के व्यवसाय मे बाधा पडने की आशक। से न तो हमारे यहाँ नाट्यशालाएँ बनी 
और न नित्य प्रदर्शन की सुविधाएँ थी। किन्तु आज' तो प्राय सभी छोटे तगरो में 
चलचित्र-शालाएँ बन गयी है जहाँ एक-एक चित्र रगातार भार-चार दित और एक 
दिन मे चार-चार बार चलता है और बडे नगरो मे तो स्थायी' रगशालाएँ भी है जो नित्य 
नाटक खेलती' है। इससे नाट्य-प्रयोक्ता के लिए एक कठिताई बढ गयी' है कि बह अच्छे, 
सदुपदेशपूर्ण किन्तु साथ ही लोक-रंजक नाटक प्रस्तुत नही कर सकता। दूसरी कठिनाई 
यह है कि नाटक देखने वाली जनता प्रायः नगर की ही होती है। अत, यह प्रयत्न 
करना चाहिए कि ऐसे नये, मौलिक तथा अभिनेतासिद्ध (ऐबटर प्रूफ) नाटक लिखवाये 
जाये जिन्हें सब लोग समान रूप से सब स्थानों पर सफलता से खेल सके। 

इन सब गृणो से युक्त नाट्य-प्रयोक्ता तब तक प्राप्त नही हो सकते जब तक 
व्यवस्थित छूप से राजकीय प्रबन्ध से ऐसे विद्यालय नही खोल दिये ज'ते जहाँ उचित 
स्वभाव वाले व्यक्तियों को चुनकर उन्हे उचित तथा पुर्ण नाट्य संबन्धी शिक्षा दी जाय । 


न।टक का अवसर ढंढ़ना 


नाट्य-प्रयोक्ता का काम' केवरू यही नही है कि वह अभिनेताओं को नाट्य की 
शिक्षा मात्र दे। उसका काम यह भी है कि वह ऐसे अवसर ढूँढें जब किसी विशेष 
नाटक का प्रयोग किया जाय और ऐसे ताटको का विवरण अपने पास रखे जो विशेष 
अवसरों पर खेले जा सकें। प्रायः व्यावसायिक तादठ्यमण्डलियाँ गिते-चुने नाटक 
तैयार रखती है और उन्ही को अदल-बदलकर या मिरन्तर खेलती रहती है। किन्तु 
उचित यही है कि विशेष अवसरो पर ही नाठक खेले जायें। व्यवसायियों के हाथ मे 
नाट्यशाक्षओं के चले जाने से अच्छे नाटकों का प्रकाशन और प्रयोग बन्द हो जाता है 
क्योंकि अच्छे नाटकों की रचना केवल नाटककार की कृतिमात्र तक नही रह जाती, 
वह तो रगम॑च पर प्रयोग होने के पश्चात्‌ रूप ग्रहण करती' है। फिर भी उस रचता मे 
ऐसे मौलिक गुण तो होने ही चाहिए जो नाद्य-प्रयोक्ता को प्रभावित कर सकें। 
नादूय-प्रयोक्ता को ऐसा नाठक ढूँढना चाहिए जिसमें पात्र कम हो और ऐसे हो जिन्हें 
नाद्य-प्रयोक्ता अपने अभिनेताओ में ठीक बैठा सके। साथ ही उसमे सवाद ऐसे हो 
जिन्हें सब प्रकार के दर्शक रामझकर उसका समान रूप से रस ले राकें। उसका दृश्य“ 
विधान भी ऐसा होना चाहिए जिसकी व्यवस्था सुविधा के साथ की जा सके। उसमें 
हास्य, व्यग्य तथा बिनोद का ऐसा पुठ भी होना चाहिए कि जनता का मनोर॑जन हो 
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सके और जिस अवसर पर वह नाटफ खेला जाये उस अबरार के साथ उसकी उचित 
संगति हो। 


पामल्‍वपत्त्‌ 


नाद्य-प्रयोवता का दूसरा और राबसे! अधिक गहरव का फाम है फिसी साटक के 
पात्रों की विभिन्न भूमिकाओं के अनुरूप ऐसे अभिनेता चुनता जो शरीर, बुद्धि, भभिनय- 
कौशल और वाणी के द्वारा अपनी प्रहण की हुई भूमिका का सत्तित निर्वाह कर सके। 
पतले-बुब॒ले व्यवित को भीम या कुग्भवार्ण चुतता वैसा ही' भरागत हे जग किसी प्रौढ़ 
को राम और कृष्ण की भूमिका देता। प्रायः साद्य-प्रयोवता छोग केनल वार्णी और 
अभिनय की परीक्षा लेकर ही' किसी को भी भूगिक। वे डालते है। ध्राका दुष्परिणातत 
यह होता है कि वे जिस विशिष्ट पान की भूमिका ग्रहण करते हूँ उराका ठीक रूप प्रस्तुत 
तने कर पा सकते के कारण अराफल सिद्ध होते हे। अतः अभिनेता का चयत' करते 
समय पात्र की भूमिका के अनुसार उसके शरीर, आइृति और वाणी का भी विचार 
करना चाहिए। 


भमिका-वितरण 


अभिनेताओ का चयन करने के पश्चात्‌ नाए्य-प्रयोक्ता का सबसे कठिन कार्य 
प्रारम्भ होता है भूमिका बॉटना और शिक्षा देता। अव्यावसायिक सांद्य-मण्डलियों 
में इस प्रकार की' असुविधा प्रायः सदा उठ खड़ी होती है क्योकि राभी' अभिनेता यह 
चाहते हैं कि मुख्य भूमिका मुझे ही दी जाय। ऐसी स्थिति में उत्तकी तुलनात्मक 
परीक्षा लेकर उन्हें भूमिका प्रदान कर दी' जाय और स्वय उन्हें यह विश्वारा दिला दिया 
जाय कि वे अमुक भूमिका के ही योग्य हैं और अगुक भूमिका के योग्य नही हे। 


नादय-शिक्षण 


ताटुय-शिक्षण में आंगिक, वाचिक और सात्विक तीनों प्रकार का अभिनय 
सिखाना चाहिए। वर्तमान विदेशी नाट्यक्षास्त्रों के अनुरार तो मुखराग और आहार्य 
अभिनय अर्थात्‌ वेश-भूधषा और रूप-राज्जा का कार्य भी अभिनेताओं को' सिखा देता 
'चाहिए। अभिनेताओं का चयन करते समय कुछ ऐसे अभिनेता भी' बुन रखने चाहिए 
प विशिष्ट भूमिका वाले पातों के रण होने, दुर्घ्भाअस्त होने अथवा चले जामे 
अवस्था में उसी कौशछ के साथ उनकी भूमिकाओं का तिर्वाहू कर सकें, बमोंकि 
'प्रिस्थितियाँ प्रायः उत्पन्न हो जाती हैं कि कोई अभिनेता किसी काग से था एष्ट 
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होकर बाहर चला जाय अथवा अपने माता-पिता था अन्य किसी प्रभावशालही' व्यक्ति 
के दबाव से न आये। इन सब अवस्थाओं के लिए विशेष अभिनेताओ का संग्रह करना 
अत्यन्त आवश्यक है। स्वयं सूत्रधार को ही इतना तैयार रहना चाहिए कि आवश्यकता 
पड़ते पर वह कोई भी भूसिका ग्रहण कर के । 
पहले तो केवल पुरुष ही' अभिनय करते थे इसलिए समस्या उतनी विकट नहीं 
थी, किन्तु जब से स्त्रियाँ भी अभिनय करने लगी है तब से नाट्य-पअ्योक्‍ता के सम्मुख 
बडी जटिल समस्याएँ खड़ी होने लगी है। यूसान मे भी' पहले पुरुष ही सब भूमिकाएँ 
भ्रहण करते थे और केवल स्त्री-पात्र का मुखौदा लगाकर वे स्त्री बन जाते थे। ह॒मारे 
यहाँ भी प्रारम्भ में और भध्ययुग मे इस प्रकार की प्रथा थी, जैसा कि भरत के तादय- 
शास्त्र मे और मालतीमाधव नाथ्क की' प्रस्तावना में ही कहा गया है, जहाँ पुरुष 
पात्र ही कामनदकी का अभिनय करने के लिए तैयार किया जाता है। हमारे यहाँ 
यद्यपि प्रारम्भ मे ही यह अनुभव कर लिया गया कि केवल पुरुष पात्रों से माटक की 
दोभा नहीं होती इसलिए अप्सराओ की मानसी सृष्टि की' गयी, किन्तु पहले ही' 'लक्ष्मी- 
स्वयवर' नाटक में यह सिद्ध हो गया कि स्त्रियाँ नाटक में विघ्त उपस्थित कर सकती है 
क्योकि वे पुरुष की अपेक्षा अधिक अधीर, भावुक और आवेगपूर्ण होती है। इस घदना 
का उल्लेख कालिदास ने अपने विक्रमोबशीय नाटक के प्रारम्भ मे ही किया है कि' किस 
प्रकार उर्वशी ने लक्ष्मी की भूमिका ग्रहण करते हुए जहाँ पुरुषोत्तम' कहना चाहिए था' 
वहाँ पुरूरवा' कह दिया, जिस पर रुष्ट होकर भरत ने उसे मर्त्य-लोक मे जाने का शाप 
दे दिया) वर्तमान काहू भे भी जहाँ-जहाँ स्न्रियों अभिनय करती है वहाँ अभिनेत्रियों 
की पारस्परिक ईर्ष्या, किसी विशेष अभिनेता के साथ भूमिका भ्रहण करने के लिए 
दुराग्रह या न करने के लिए हुठ, अभिनेताओं और अभिनेत्रियों का परस्पर प्रेम-प्रसंग 
तथा अन्य इस प्रकार की अनेक समस्याएँ तादय-अयोकताओ के सम्मुख खड़ी हो जाती 
है जिनका परिणाम कभी-कभी यह होता है कि सुखान्त नाटक भी' दुःखान्त हो जाता है, 
यहाँ तक कि नाठक होता ही नहीं । 
नाटक के पूर्व तादय-प्रयोक्ता का भुख्य कार्य है किसी विशिष्ट शिक्षण-स्थान 
(रिहर्सल हॉल) में अभिमेताओ को अभिनय की' व्यक्तिगत और सम्मिलित शिक्षा 
देना। साधारणत. व्यक्तिगत शिक्षा देने की प्रणाली लयवादियों (क्यूबिस्टस) और 
स्तामिस्तलवस्की के अनुयायियों को छोड़कर कही नहीं है किल्‍्तु व्यवित्गत शिक्षण 
की पद्धति भी है परम आवश्यक, क्योंकि सामूहिक शिक्षा मे व्यक्तिगत सूक्ष्म अभिनय 
के विशेष प्रयोग मही सिखलाये जा सकते। बहुत से अभिनेता तो स्वय अपने सामने 
दर्पण रखकर अभिनय का अभ्यास करते है। यञ्मपि यह पद्धति सिद्ध अभिनेताओ के 
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लिए ही अधिक उपयुक्त है किन्तु अन्य अभिनेता भी सिखाये हुए अभिनय का अभ्यास 
दर्षण के आगे क्षर सकते हे। 
महाकवि कालिदास ने मालविकास्निमिनत्त चाठक में नाद्याचार्य का यह लक्षण 
भी बताया है-- 
हिलष्ठा। किया फरस्पचिवात्ससंस्था संकात्तिरत्यस्थ विशेषयप्नत्ता। 
यस्थोभप॑ साधू स शिक्षकाणां पुरि प्रतिष्ठापयित॒व्य एच॥ 


[कुछ गृणी तो ऐसे होते हैं जो अपनी कला को स्वयं भली भाँति जानते है पर 
दूसरो को नही सिखा सकते । कुछ ऐसे होते है णो स्वयं तो क्रिया करके नहीं दिखा 
सकते किन्तु दूसरों को सिखाने में बडे चतुर होते है, पर जिसमें मे दोनों बाते हो उसे ही 
सब गुणियो का शिरमौर रामझता चाहिए।] देरासे पूर्व इसी भाठक मे महाकबि 
क्रालिदास' ने इशका महत्व भी बताया हें--- 


पात्रधिशेषे न्यरत गुमात्तर क्षतति शिल्पसाधातु:। 
जलभिव समुद्रशुत्ती मुवताकउतांपयादस्थ ॥ 


[ सिखानेवाले की कला अच्छे शिष्य के पारा पहुँचकर उरी प्रकार खिलछती है 
जैसे बादल का जल समुद्र की सीपी में पहुँचने पर भोत्ती बनकर चगक घठता है।] 
इसी प्रसंग में नाटय-शिष्य का लक्षण बताते हुए मालविका के सम्बन्ध में गणदास से 
कालिदास ते कहुकाया है-*- 


पद्चतु प्रयोगविषये भाविकमुयविद्रयते सया लस्‍्थे। 
तत्तद्‌ विशेषकरणात्‌ प्रत्युपविशतीयव में बाला॥। 


[ मैं जो-जो भाव उसे सिखलाता हूँ उन्हें जब वह और भी सुन्दरता के साथ फरके 
दिखलाने लगती' है तब ऐसा जान पड़ता है मानो वहूु उलटे मुझे ही' सिखा रही हो। | 
इस प्रकार का समझवार और मेधावी शिष्य या अभिनेता पाने १९ ही नाट्य-अयोक्‍्ता 
का शिक्षण सफल होता है। 


अभिनेताओं को शिक्षा 


हे नादय-अयोक्‍ता को प्रेक्षागूहू, रंगपीठ और वृश्य-विधात की सब' व्यवस्था रे 
भी परिचित होना चाहिए और उत्ही की दृष्ठि रो ताद्य-शिक्षण फी व्यवस्था! करनी 
चाहिए। इसी लिए अधिकांश नाद्य-प्रयोक्‍ता रंगमंच पर ही नादूय-शिक्षण करते 
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हैं। किन्तु कुछ ऐसी भी प्रसिद्ध नाट्यशालाएँ है जहाँ शिक्षण के लिए अरहूग रंगभच 
और प्रेक्षागृह बना रहता है और जिसमें गिमे-चुने वादय-मर्मज्ञ छोग वादय-शिक्षण 
के समय सुझाव और समीक्षा के लिए बुलाये जाते है। इस नाट्य-प्रशिक्षण में वेशभूषा 
को छोड़कर नेप सब आयध, उपकरण, दृश्य, दृश्यपीठ और सगीत-योजता के साथ 
प्रशिक्षण देता चाहिए जिससे सब॒ अभिनेताओं को अभिनय-भक्रिया, संगति और क्रम 
का ज्ञान ही जाय । 


प्रेरफ को शिक्षा 


तादय-प्रयोकता को चाहिए कि वह अभिनेताओं के साथ-साथ प्रेरक को भी शिक्षा 
दे जिससे वह वाक्य-प्रेरणा का सिद्धान्त और कौशल भली-भाँति समझ ले और यह जान 
ले कि रगपीठ पर किस स्थान से, किस प्रकार, कैसे स्वर से वह अभिनेता को वाक्य- 
प्रेरणा दे। नवीन प्रकार की रंगशालकाओ में प्रेरक के लिए रगमच के सामने ढका हुआ 
लकड़ी का प्रकोष्ठ बना रहता है जिसे प्रौम्प्टर्भ केविच” कहते है। अत उसे यह भी 
सिखा देना चाहिए कि इस प्रेरक-प्रकोष्ठ से किस प्रकार वाक्‍्य-प्रेरणा दी जाती है। 


रूपसज्जा का जाने 


यद्मपि नाट्य-प्रयोक्‍ता को स्वयं नेपथ्य-कर्म या मुखराग का काम नही करना पडता 
किन्तु उसे नेपथ्य-गृह की' व्यवस्था और तेपथ्य-कर्म का भी पूर्ण ज्ञान होना चाहिए 
जिससे वह नेपथ्य-व्यवस्थापक को यह निर्देश दे सके कि अमुक पात्र की मुख-सज्जा 
और केश-सज्जा अमुक प्रकार से की जाय, क्योकि वर्तमान नाद्य-कला में रूप-सज्जा 
(मेकअप) का बडा महत्त्व माना गया है। 


रंगदीपन और संगीत का ज्ञान 


नाह्य-प्रयोक्‍ता को रग-प्रदीपन का भी पूर्ण ज्ञान होता चाहिए। उसे प्रकाश की 
दृष्टि से भी अभिनेताओं को शिक्षा देती चाहिए कि कब, किसे, किस प्रकाद के सम्मुख, 
किस मुद्रा मे, कितती देर तक रगमच पर खडा रहना चाहिए या कैसा अभित्य करता 
तचाहिए। यही बात सगीत के सम्बन्ध में भी है क्योंकि सगीत तो नाटक का भी अग 
हीता है और नेपथ्य से पृष्ठ-वाद्य द्वारा प्रभाव डालने का साधन भी । 

नाह्य-प्रयोकता को प्रेक्षकों की मनोवृत्ति और उनके संस्कार का ज्ञान भी' हीना 
लाहिए कि वे किस प्रकार प्रभावित किये जा सकते हें और किन-किन उपायों तथा 
साधनों से उन्हें प्रसन्न और 'रस-मग्न किया जा सकता है। 
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निर्देशन (डाइरेबशन]) 
तात्पर्य यह है कि तादय-अयोक्‍्ता को सब प्रकार का निर्देश देना चाहिए) माठक 
में अभिनेय नाटक के सब तत्वों और राधतों को व्यवरिथत झूप रो एकन्न करने और 
उन्‍हें अभिनय के लिए ठीक करने के पूर्ण शिक्षण को विर्दक्षन कहते हे, अर्थात्‌ वृष्य- 
विधात करता, अभिनेताओं को बाचिक, आगिक और सात्त्विक अभिनय सिलाना, 
कहाँ बोलता और कहाँ मौन रहता इराकी शिक्षा देवा, किस क्रम से कौन सा रग-व्यापार 
करना, कहाँ किस प्रकार वाद्ययत्र का प्रयोग करना, किस प्रकार कहा किस' रभ के प्रकाश' 
का प्रबन्ध करना आदि सब बातें निर्देशन के अच्तर्मत था जाती' हैं। बर्तेगान' निर्देशक 
को प्राचीन आचार्यों ते वाट्य-प्रयोक्ता कहा है क्योकि नाटक और अभिनेता छॉटने 
से लेकर नाठक प्रस्तुत करने तक का सारा कार्य यही करता था, यही 'रेजीशो' 
कहलाता है और वर्तमान रगशाला में यह केवल वाट्य-अयोक्‍ता ही नही रह गया, वरत्‌ 
अभिनेता, दृश्य-विधाता (डिज़ाइतर), रागीत-प्रथोक्‍्ता, शिल्प-प्रयोक्ता (दैकनी- 
शियन) और नाठककार री कुछ हो गया है। उसका कार्य यह है कि बह नाटक के' 
पाठ का सब दुष्ठि से अध्ययन करे, उताका राहित्यिक गहत्त्व रागशी, उरा विपय के अन्य 
ग्रन्थों को पढे, नाटक सिखाने की परिस्थितियों और राभावनाओं का विच)र करे और 
नाटककार की दृष्टि से देखने के साथ-साथ सामाजिक, आथिक और गाठककालीन 
सांस्कृतिक पृष्ठभूमि का भी विचार करे और यह भी ध्यात' दे कि वर्तगान युग की' 
परिस्थितियों रो उसका क्या सम्बन्ध जोड़ा' जा सकता है। यदि उराने यह बात रामश 
ली' कि इस नाटक' का हमारे दर्शकों पर क्या प्रभाव पछेगा, उसके जीवन से यहू कहाँ 
तक सम्बद्ध है तो उसने चाटक का तत्त्व पा लिया। तब रे उसे केवल थहु विचार करना 
रह जाता है कि रगमंच पर नाटक कसे उपस्थित किया जाय कि उससे निर्दिष्ट सद्देश्य 
की सिद्धि हो। इसके लिए उसे रगमंच्र का मानचित्र (स्टेज डिजाइन), दृश्यों के 
मानचित्र (सीनिक डिजाइन ), संगीत-योजना, झूप-सज्जा की विवरणी आदि सब बातें 
बेठकर स्पष्ट झूप से नादय-प्रयोक्‍ता की पोथी (डाइरेक्टर्स बुक) में अंकित कर लेती 
चाहिए। इस पोथी' में अभिनेताओं के' अभिनय की' पूरी' रूपरेखा भी उपस्थित रहनी' 
चाहिए जिम्ममें शिक्षा (रिहर्सेल) के समय आवश्यक रुधार कर लिये जा सकते' है। 
इसके पश्चात्‌ उसका सबरो अधिक महत्त्यपुर्ण काम है अभिनेताओं का चुनाव । 
भाग: नाद्य-प्रयोक्‍ता छोग इस विपय में बढ़े असावधान होते हैं भौर वे केवल किसी 
ञ दिनेता का अभिनय-कौशाल या वचिक अभिनय की कुशलूत! वेखकर ही उरो सुन 
लेते हैं.और यह विचार तहीं करते कि आकार-प्रकार और शारीरिक दृष्टि से भी वह 
योग्य है था नहीं। जो नाद्य-प्योक्‍्ता स्वयं सचाक्क होते हैं वे प्रायः मुण्य अभिनेता 


नादय-प्रपोक्ता और नादय-प्रयोग १६७ 


की भूमिका ग्रहण कर लेते है चाहे उनका रूप-रग, आकार-प्रकार उसके योग्य हो था 
वही । नादय-प्रयोक्ता का पहला धर्मं यह है कि वह पात्र के शरीर, डील-डौल आदि 
का सर्वप्रथम ध्यान रखे, क्योंकि पात्र की वपुण्मत्ता' उसकी भूमिका की' सर्वप्रथम और 
प्रत्यक्ष परिचायिका होती है। यह कर चुकमे' पर बह प्रत्येक अभिनेता की' व्यक्तिगत 
भूमिका के अनुरूप तथा अन्य पात्रों से सम्बद्ध वाणी, उसकी चाल-ढारू और गतिविधि 
की शिक्षा दे। 

इसके पश्चात्‌ दृश्य-विधान, रंगदीपन आदि अन्य आवश्यक बाट्क सम्बन्धी 
विधान करके जब नाटक प्रस्तुत किया जाय और दर्शक उससे प्रभावित हो जाये तब 
समझना चाहिए कि नाठक' सफल हुआ। 

इसलिए नाट्य-प्रयोक्ता को ऐसे सस्कारशील अभिनेता चुनने चाहिए जिन्हे 
सिखाते में कम परिश्रम पड़े और जिन्हे सीखने में स्वाभाविक अभिरुति हो। 


नटनायक (प्रोटेगोनिस्ट ) 


यूनान में यह प्रथा थी' कि किसी भी नाटक के प्रधान अभिनेता का चुनाव स्वयं 
नाटककार ही' करता था' किन्तु पाँचवी शताब्दी से यह प्रधान नायक राज्यद्वारा ही 
चुना जाने लूगा। यही' प्रधान नायक समवेत-गायकों (कोरस) के प्रयोक्‍ता के साथ 
बैठकर अन्य' अभिनेताओं को चुनता था। इस प्रकार धीरे-धीरे नाटक मे! उसका 
महत्त्व बढ चला और यह नदठनायक ([प्रोटेमोनिस्ट) ही' आगे चलकर अभिनेताओ 
की' मण्डली का' मुखिया और नाट्य-प्रयोक्ता बन गया। आजकल तो किसी' भी 
नाटक के प्रधान नायक को ही नद्रनायक (प्रोटेगोनिस्ट) कहने लगे है। 


स्तानिसलवस्की की प्रणाली 


कौन्स्तान्तिन स्तानिसलवस्की ने मास्को के आर्ट थिएटर मे अभिनेताओ की शिक्षा 
के लिए कुछ सिद्धान्त और नियम बना रखे है। उसका मूल सिद्धान्त यह है कि 
अभिनेता को स्वयं अपनी. प्रत्येक' क्रिया में आत्म-समर्पण प्राप्त होता चाहिए। इस 
प्रणाली में पहले प्रत्येक पात्र की भूमिका का सुक्ष्म विश्छेषण कर लिया जाता है. और 
फिर प्रत्येक दृश्य में उस दृश्य की प्रकृति के अनुसार उसे बुद्धिपूर्वक समझकर प्रभाव- 
शाली स्मृति के द्वारा सशवत बना लिया जाता है। अभिनेता को यह शिक्षा ,दी जाती 
है कि उसने अपने जीवन में जिन क्रियाओं और भावों का स्वतः ज्ञान प्राप्त किया है 
उन्हें स्वाभाविक रूप से रगमच पर प्रदर्शित करे। इतना ही नही, बहू, अपनी प्रतिज्ञा 
के द्वारा उस भूमिका के अनुरूप परिस्थितियों, विचारों और चेष्टाओ,/की' कल्पना करके 
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उस पात्र की भूमिका में ऐशा रम जाय कि उसी के समान आभरण करने छगे और 
यह आचरण केबल उतना ही' न हो जितना चाटफकार ने लिखा हो, वरन्‌ स्वयं अभिभेत्ता 
ही बिता किसी तेयारी के राद्यः उस पान्न के रामान आभरण करने पान के व्यक्तित्व 
का अधिक पूर्ण चरित्र प्रस्तुत करे। यहू स्वाभाविक और राय, चेष्टा (४४प्रीविज्ेशग) 
ही' स्तामिरालवस्की की नाठ्य-शिक्षा-प्रणाली का गूल मंत्र हे। 


नांटूय-प्रयोंग और निदंश की आधुनिक प्रवृत्तियाँ 


वर्तेमान' रगशाला में एक विशेष प्रवृत्ति है नादय-प्रयोवत्ता (डाहरेबटर था 
रेजीसो) के प्रभावशाली अस्तित्व की। यध्षपि पहले के भादय-शिक्षक भी अभि- 
नेताओं को एक विशेष ढंग से पाठ्य कहना ओर रंगमंव पर इस प्रकार चलना सिखाते 
थे कि वे एक धुसरे पर गिर न पड़े और रंगमंत्त पर रखी हुई रापभग्री रो झोफर न खाये 
तथापि हम जिस विशेष अर्थ गे नाट्य-प्रयोवता की बात कह रहे है उसका आविर्भाव 
या प्रभाव सन्‌ १८७० से ही अधिक दिखाई प४ रहा है। 'गावसैमौह निभेग' नागक्‌ 
छोटे से जर्मन राज्य में जी्ज द्वितीय ने शर्ब१थ॥ भी मे एक निशे५ अभिगेता का प्रवेश 
कराकर नये प्रकार के नाटक का श्रीगणेश किया था, पेटिव्-दृश्य-गी० (बीवर रोट) 
के ऊपर छत डाल दी थी और सव्‌ १८७० के छग॒शग पवीन दौडी फे सहभावत-अभिगय 
(एन्सेग्बिल-ऐक्टिग) की योजन। की थी। इराके पर्चा] बीसदी शताब्दी के प्रारम्भ 
में ओटो ब्राह्म ने पहुले-पहल रंगमंच पर प्रक्नृतिवाद का प्रवर्तन किया। एके पश्यास 
ओटो ब्राह्म के शिष्य माक्स रीनहाद ने जलूपात-गुह (काबारा) हे छेफर गिरजाघर 
और छोटी रगद्माला--(रमौल थिएटर) से व्यायाग-सन-रंगशाला (शरकरा थिएटर) 
तक सब प्रकार की रगशालाओं में नेतृत्व किया। फिर झराबारी मेयरहोर०भे प्रदर्षन- 
भधान रगशाला (भिएटर-शिएट्रिकल) का प्रचार भी किया और प्रयोग भी। फिर 
तो छोदी से छोटी रंगशाल्ा में भी नादूब-पयोकता का आधिपत्य हो गया जिसका काग 
है शासन करना और प्रत्येक प्रयोग को इस प्रकार व्यवस्थित करता कि पह केयर 
रब का प्रदशन न होकर नाढकीय कला (भिगेद्रिकक आई ) का पूर्ण और 

प्रदर्शन हो। 


कवर धद और भव्यतरवाद (रीअलिस्टिक ऐड थिएट्रिक) 


इन गर्द्य-्रयोकताओं के कारण ही वर्तमान ताटयजगत की दो प्ररिद्ध प्रयर्शन- 
रीतियाँ कप “रेध्यवावी (रीभलिरिवक) और प्रवर्शननादी था भव्यतावादी 
(थिएट्रिक) | शैह्म॒पि भव्यतावाद की अपेक्षा तथ्यवाद बहुत पुराना है तथापि भव्यतावाद 
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के सूत्र भी प्राचीन ऐतिहासिक काल के बहुत प्राचीन युग तक गे प्राप्त होते है। किन्‍्तु 
जब तक यब्त्र-युग रहेगा तब तक तथ्यवाद का बोलबाला रहेगा ही, इसी लिए आजकल 
प्राय, सब छोग भव्यतावाद' (थियेट्रिक) की अपेक्षा तथ्यवाद से अधिक परिचित हैं। 
इस' तथ्यवाद की पराकाष्ठा मास्को आर्ट थिएटर के नाट्य-प्रयोक्‍ता स्तानिसलूबस्की' 
के और कभी-कभी डेविड बैलास्को और वासिल डी के प्रयोगों में अधिक देखने को 
मिलती है। भव्यतापूर्ण अधिनय (थिएट्रिक ऐविटग) अभी तक रुूस-जर्मती से बाहर 
बहुत नही देखा गया है। अमेरिका ओर इस्छैण्ड में इस भव्यता (थिएट्रिक) और 
कृल्पतात्मक गति का परिचय नवीन रंग-विधान (स्टेज-क्रपट) की' दृश्य-सज्जा मे 
अधिक मिलता है। तथ्यवाद' और भव्यतावाद का यह राघर्ष वृश्य-सज्जा बनाने वाले 
दृश्यकारों और रगमच का रूपमान (डिज्ाइल ) बताने वाले छोगो की क्रियाओ मे 
अधिक स्पष्ट रूप से दिखाई पडता है जहाँ यह बाह्य रूप से व्यक्त किया जाता है। 
यद्यपि इनमे से तथ्यवादी' तो प्रत्यक्ष-चित्रात्मक (फोटोग्राफ़िक) है और भव्यतावादी 
(थिएट्रिक) पूर्णत कल्पनात्मक है। किन्तु ये दोनों ही विक्टोरिया युग की उस रम- 
शाला के विरोध में उठ खडे हुए थे जिसमें एक ही प्रकार की! कुदर्शन और असंगत' 
दृश्य-सज्जा का निरन्तर सब चादकों में प्रयोग होता था। 

तथ्यवादियों में बैछास्को चाहता था कि ठोस सत्याभास कक्ष ही रगमत्त पर प्रस्तुत 
किया जाय। जौडईन क्रेग जैसे कल्पनावादी छोग इसके बदले सौन्दर्यपूर्ण या अभि- 
व्यंजनात्मक कौशल से पूर्ण वस्तु चाहते थे। बीसवी दताव्दी के प्रथम महान नादुय- 
प्रयोवता माक्स रीनहार्ट में ये दोनो कलाएँ विद्यमान थी जिसका परिणाम यह हुआ कि 
उस तथ्यवादी और कल्पनावादी कलाकार ने प्राचीन रंगशाला की' यन्त्रात्मकता 
समाप्त कर दी। उसने दुष्टि-बद्धता (पर्सपेक्टिब), छिछली' क्न्रिमता और फड- 
फड़ाते हुए पिछले परदे पर के मट्याले रग सब हटा दिये। 

दस दोतो नवीन प्रवृत्तियों में तथ्यवाद की पहले विजय हुईं। बीसवी झताव्दी 
के बड़ेबडे नाटककारों और दर्शको की' प्रवृत्ति ने इसका पोषण किया। इव्सन, 
हाउप्टमान, सुटेरमान, ब्रियो, इतिगो जोत्स और ब्र्ड शा के सामने मैर्टलक, फौन 
हाफ़मान, स्हाज्ल॑ और दअनुन्जिओ निस्तेज' पड गये। इस माट्य-प्रयोवताओ ने 
अभिनेताओ को भी ऐसी शिक्षा दी कि वे केवल आँख के सचार से कोई भाव प्रदरिकष 
कर सकते थे और ऐसी रीतियाँ निकालीं कि अभिनेता के चारों ओर ठोस वास्तब्रिकता' 
विद्यमान हो। 
नाद्य-प्रयोक्ता और यांत्रिक प्रगति 

यह तो ठीक है कि दृश्य को स्वाभाविक और वास्तविक बनाने के छिए सम्भे 
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खडे किये जायें, सीढियाँ छगायी जाये, भली भाँति जुडी हुई दीवारे बनायी जायेँ किस्तु 
दुश्य बदलने के लिए इन्हें फिरा प्रकार रारलता, शीघ्रता और कग व्यय मे हृठाया- 
बढाया जास यहु रामस्या साट्य-प्रयोवताओं के सम्मुख अवश्य विद्यमान थी। इसके 
लिए एकमात्र उपाय था यतन्न का प्रयोग। सर्वप्रथम अभरीका में रानू १८८८ मे नाठ्य- 
प्रयोक्ता, अभिनेता, गाहककार, चित्रक/र और यत्रकार स्टील मैकपेई ने न्यूभार्क 
के मेडिसन्स स्फवायर थिएटर गे दुहरा उत्थापक रंगमंच (इबछ एलिवेटर रठेज) 
बनाया जिससे दृश्य-सज्जा ओर अभिनेता सबको दृश्य रामाप्त होने पर हटाया जा 
सके। किच्तु यांत्रिक प्रगति का अधिक श्रेय जर्मनी को है जहा सन्‌ १८९६ गे सम्यूनिस्र 
निवासी छाउटन इलौयगरेर में जापान रे चक्किक् रगमच (रिवोल्बिंग रहेज) लेकर 
उसका प्रयोग किया। इसके अतिरिक्‍त जर्मनी मे फिसलन या शरकौवा मंच' (रछाइडिग 
स्टेज) का प्रयोग भी किया गया जिसमें पहियो पर पुरा का पुरा दृष्यपीठ हटा! दिया 
जाता है और मज्जनशीरू मच (सिकिंग स्टेज) का पूरा दृश्य नीचे रो ऊपर ले आते 
है। कल्पनावादी' अमेरिकी नाट्य-प्रयोक्ता आर होौप्किन्धा ने सन्‌ १९१४ के लगभग 
चूलपर घूमने वाले मंच बनाये और अगेरिकी छूपगानकार ( शिज्ञाइनर ) ली रिमन्सन 
ने छोटे-छोटे चक्रिल टुकड़े (रिवौल्विंग पीगेज़ ) अपने थिएटर गिल के प्रयोगों मे छगाये 
जिन्हें घुमाते भर से वृष्य बदला जी राकता था। हरा प्रकार रग-राचालन' और रंग- 
पीठ की व्यवस्था भी ताट्य-प्रयोक्‍ता के कर्तव्य वा प्रभुद्ध अग बन गयी। 


ताट्य-प्रयोक्ता और रंग-दीपन 


गैस के युग से ही तथ्यवादी और कल्पनावादी' प्रयोकताओं ने प्रकादा के सम्बन्ध मे 
बहुत से प्रयोग प्रारम्भ कर दिय्रे थे। इनमें राबप्रथम उल्लेखनीय प्रयत्म' पेनिस- 
तिवासी फौरतूनी ने जर्मती में किया। उसका गत था' कि पीछा हुआ कोमल प्रकाश 
(डिफ्यूजड डेलिकेट छाइट ) ही रंगमंच पर दिया जाय तो छायादार स्थान में भी' सूर्य के 
प्रतिबिग्बित प्रकाश (रिफ्लेबटेड लाइट) के समान हुलका हो। उराने अपने आरकलैस्प 
की' सब प्रकाश-किरणें रगीन रेशम पर घुमाकर उसकी' प्रतिविग्बित सभक रंगमंच पर 
डालते हुए हलके प्रकाश का विधान किया। उस रगमच में पीछे आकाशग्ुस्बद (स्काई- 
के जे कुप्पेल हौरीज्ञोन्त) भी असीम गहराई के आकाश का आभार देता हुआ 

शा को और भी फैला देता था। फौरतुनी' के अतिरिक्त गौर्डन भेन के प्रसिद्ध 
हक टी! अडोल्फ अप्पिया ने भी तलल4ीपों (फ़ुट-छाइद्स) के खुख्े प्रकाद के बवले 
मूर्ति परेपड़ने वाले छायावार छाया-प्रकाश के सामान उस प्रकाश की योजना की' 
जो चमक गैहु आलोक के बडे-बड़े आधारों ऐे प्राप्त होता था। इराके पदचातु तो बिजली 
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के प्रकाश का आश्रय लेते से जमनी' और अभेरिका में बहुत विकक्षण पर्णता आ गयी है। 
ड्रेसडन मे काम करनेवाले उसके प्रसिद्ध प्रतिद्वन्दी मैक्स हेसायट और एडोल्फ लिनेबाफ़ 
ने तो ऐसी भी रीति निकाली' कि प्रकाश के रा पिछले परदे था पृ्ठभित्ति (साइक्लो- 
रामा) पर पूरा दृश्य ही' प्रदशित कर दिय। जा' राके । 

बिजली के प्रकाश से पिछले परदे पर कोई दृश्य-सज्जा प्रस्तुत कर देना और 
यंत्रों द्वरा भारी' और ठोस वृह्यों को हटा देवा होतो में बहुत अन्तर है। किन्‍्तु ये 
दोनों ही' प्रयोग क्रान्तिकारी थे, यहाँ तक कि औपेरा हाउस के पुराने ढंग की' झूठी 
दृष्टि-बद्धता (पर्सपेविदव) में चित्रित उन परदों को भी कल्पनावादी प्रयोग से 
स्थान मिल गया जो वैसे ही' नाटकीय' ओज' और अभिव्यजनात्मक रगो मे रंगे हुए 
हो, जैसे रूस के चित्रकार बाकस्ट, रोरिख या गोलोविन से चित्रित किये थे। इनकी दुष्टि 
से यदि चित्रकार मे रंगमंच पर नाठक और उसकी भावपूर्ण प्रकृति को प्रस्तुत कर दिया 
तो उससे अपना परिश्रम साथथंक कर लिया। इस' दृष्टि से रग-बीपन और दुृश्य- 
चित्रण की व्यवस्था का भार भी वर्तमान नाटक-प्रयोक्ताओं ने अपने ऊपर ले लिया। 


तवीन रंग-विधान के प्रवतंक 


ऊपर बताया गया है कि बीसवी शताब्दी के प्रारम्भ में गौडेन क्रेग और अडोल्फ 
अप्पिया ने वृश्य-विधान सग्बन्धी अपने बये प्रयोग किये क्योंकि उनके समय में रगमच 
पर सपाठ और क्षुद्र कृत्रिमता से पूर्ण दुश्य-सामभ्री का बोल-बाला था। परदों पर चित्रित 
पहाड़ या बनावटी मकान' अत्यन्त मिथ्या दृष्ट्ि-बद्धंता और भद्दी क्त्रिमता से पूर्ण थे जिन्हें 
तथ्यवादी और कल्पनावादी दोनो प्रकार के नाट्य-प्रयोक्ताओ ने समान रूप से अमान्य 
कर दिया। गौर्डन' क्रेम और अप्पिया चाहते तो सपाठ दृश्यों और पीछे के परदों को 
रूसियों के समान नवजीवन' दे डालते किन्तु दोनों ने इस कारण इनका विरोध किया 
कि तिपरिमाणीय (अभ्री-डाइमेन्शनल) अभिनेताओं के साथ हिप्रिमाणीय (दूं 
डाइमेन्शनल) दृश्यों का मेल नही बैठता । इसलिए उन्होने ऐसे ठोस दृदयो, चट्टानों 
और दीवारो की योजना की जिसमे अभिनेता चल सके, खड़े हो सके और बैठ भी 
सके | 

गौज्न क्ेग ने अपने लेखों या पुस्तको में बताया है कि नाटक तो 2 
अभिनेता, चित्रकार और सगीतज्ञ के सहयोग से निर्मित समन्वित कला हैं 
रगमंच पर एकीकरण होता ही वाहिए। रगमच का आदर्श कलाकार वही है 
लिख पके, अभिनेताओ को निर्देश दे सके, दुश्य और प्रकाश की व्यवस्था 
आवशध्यकतानुस।र संगीत और बृत्य का भी संयोजन कर सके। 







सका 
ताथ्क 
सके और 
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स्विस डावढर अण्पिया ने राम १८८०-९० के बीच' तत्काज़ीम' शूठी' बृ७-बद्धता 
(पर्पेविट्व) का विरोध करते साचल रगमंच (प्लास्टिक स्टेज) का रागर्थन' किया 
केश ये ही रागान यह भी नाट्य-प्रयोवता था ; उसने विशेष झूप से प्रकाश फे राग्बस्च में 
अधिक काम किया। वैगनर के सगीत-साहको के प्रयोग के सम्बन्ध भे उराते जो पुरतक' 
लिखी है उसे उसने चित्रों के द्वारा समझाया है कि अभिनेताओं और प्रकाश की गतियों 
को किस प्रकार व्यवरिथत करता चाहिए। इरामे उसने समझाया है कि तलदीपो' 
(फ़ू८ लाइट्रस) के बदले फेन्द्रित दीप (स्पौष लाइड) किस प्रफार छाया उत्पन्न करते 
है, किस प्रकार प्रकाश और छाया मिलकर रगसच पर अभिनेताओ को मूर्ति-तुल्यता 
(स्कल्प्चरस्क क्यालिटी) प्रदान' करते हे और किर' प्रकार प्रकाश के परिवर्तन के 
हारा ही समय बीदने की सुचता ओर नाटक के विकार की स्थिति का निर्देश सम्भव 
ही सकता है। 

क्रेग और अप्पिया के रिद्धान्तोीं ने पुराने दृश्य-्पीकं को जब समाप्त कर दिया 
तब तथ्यवाद का प्रादुर्भाव हुआ जिसमें इन दीगो ताहय-प्रयोगताओं की कोई रुचि 
नहीं थी, क्योंकि घोर तथ्यवाद मे जीवग का वास्तविक जिन प्रस्तुत करते की पदव॒त्ति 
इतनी बढ जाती' है कि बैठक का बृष्य भी चीनी' बरतमों की दुकान बन जाती है। एस 
घोर वास्तविकता के ताम पर वर धिक ओर लकड़ी' की बची हुई भ जाने कितनी! अण्छ- 
बण्ड वस्तुएँ रगमच परइंध्र-पधर ऐसे राजा दी जाती' है कि दर्शक लोग अभिनय के बदले 
इसी सजावठ के भअमजारू में चचकर काठते रह जाते है। बेलारकों तथा अन्य ततथ्य- 
वादियों ने इस बात को क्षीत्र ही समझ छिया था इशी लिए अमरीका मे हीप्कि। और 
नये रगविधान के कलाकारों ने ऐसे कक्ष बनागे जो वारतविक और विश्वसनीय वृष्य 
की क्ाँकी' देते के साथ-साथ ताटक के भाव को भी व्यक्त करते है और जिनमें कोई 
ऐसी वस्तु भी नहीं होती जो अभिनय से गन हटाकर दृष्य में रूगा दे। 


भावात्मक दृश्य-सज्जा (ऐव्स्ट्रेटट सीनरी) 


वर्तमान रंगशाला में यहू भली भाँति रमस छिया गया है कि पृष्ठभूमि (बैक 

0५ उड) के द्वारा जो भाव उत्पन्न किया जाय वही गुरय है ओर जरा भौतिक रंरार का' 
ना ही कम समावेश हो उतना ही अभिनेता साण्वीय' कहपता के जावर्श रारार 

मे हि. धक लीन ही राकता है । इसलिए नादूय-प्रयोकता और रूगभातफार दोनों से 
मिछकार मा ताक दुश्मपी७ लगाने का प्रयोग किया। भकेग ने भीतों के बदले परदों 
का ही प्रवीण किया। रोबर्द ऐडमण्ड जोस्स ने परदों को बादांगी' और हरे रंग मे 
रगकर उन्हें ऐैस प्रकार चुत्कर लटका दिया कि उचित प्रकाश डालने पर वह जंगल रा 
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प्रतीत होने' छगे। सन्‌ १९२० से पूर्व वर्तमान नाट्य-प्रयोवता ग्रेनविल' बार्कर के अधीन 
काम करते हुए तौर्मन विल्किन्सन ने और भी एक पग आगे बढ़कर परदो को परदा 
न मानकर उन पर किसी' प्राकृतिक दृष्य का चित्रण करके या तारे बताकर उन्हें चुन्नट 
दे-देकर सजा दिया और इस प्रकार पीछे के परदे की अर्धश्रान्ति भी दूर कर दी । 

इसके अतिरिक्त परदों का प्रयोग और भी अधिक भावात्मक रूप मे किया जाने छूगा | 
सन्‌ १९१२ मे क्रो ने रगशालहा को सब आकारो के चुन्नददार परदो से सजाने की ऐसी 
थोजना बतायी' कि उन्हें असंख्य रूपों मे लगाया जा' सकता था। जब मास्को आर्ट 
थिएटर में 'हेमलेट' नाटक खेलते समय स्तानशिलवस्की ने' इस प्रणाली के परदो का 
प्रयोग किया तो उसे बडी व्यावहा रिक कठिनाइयों हुई, जिल्हे क्रेग के शिष्य साम हम ने 
अपने डेद्रौयट आर ऐण्ड क्रैफ्ट थिएटर मे बनायी हुई दृश्य-योजना में दुर कर 
दिया। 

आजकल की प्रवृत्ति वास्तविकता से हुटकर भावात्मक (ऐब्स्ट्रेवट) और कल्पनात्मक 
(फंम्टेस्टिक) होती जा रही है जिसका प्रभाव अभिनेता ओर अभिनय-पद्धति दोनी पर 
पड़ रहा है। हमारे देखते-देखते दि अधिलेफ के रूसी नाट्य-नृत्य (बाले) के भानचित्र- 
कार पिकासों जैसे वर्तमान चित्रकारों ने रगमच पर अभिव्यजनात्मक प्रणालियों का 
प्रयोग भी आरम्भ कर दिया है। मेयरहोल्ड येब्रेयतोफ़, कोमिसा रबेफस्की, तायरोफ 
और जेमाख आदि सभी रूसी नादुय-प्रयोकता इसके अपवाद है और उन्होने यह प्रयत्न 
किया है कि अभिनेता भे और समवेत दुश्य-योजना (एन्सेम्बिल) में ऐसा विशेष 
दैलीगत ओज' उत्पन्न किया जाय जो पर्चिमी संसार के रब प्रवर्शनो से भिन्न हो। 


अभिव्यंजनावाद और रचनावाद 


अभिव्यजनावाद (एक्सप्रेशनिज््म) का उद्देश्य चाहें अभिनय में हो या दृश्य- 
सज्जा मे हो, यही होता हैं कि भीतरी मनोवेग की जो अभिव्यक्ति जीवन के बाहरी 
पक्ष की समता से पहले आती है' वही ताटककार और उसके नाटक के मनोवेग की' 
अभिव्यक्ति होनी चाहिए। ये अभिव्यजनात्मक चाद्य-प्रयोग छोगी के मन को आक्ृए' 
और उत्तेजित करने के लिए विक्रृति (डिस्टौशत) का अधिक प्रयोग करते है। इस 
वार विचित्र रूप से होते हैं। भीतें आगे को गिरती शी दिखाई पड़ती है। नीतेक्ा 
तल भी अक्ौकिक कोणी में निकछा पड़ता है। प्रकाश भी वास्तविकता से भिन्न हप्कते 
हैं और प्रत्येक शब्द पर बदलते रहते है। अभिनेताओ की' मुख-सज्जा, विक्ृत 
रेखाओ के कारण विचित्र प्रतीत होती है और वर्तमान युग' के पात्रों के वद्र भी अत्यन्त 
तीच् प्रकाश और छाया में चित्रित होते हैं। 


१७४ भारतीय तथा पाइचात्य रगसंच 


दूरारी ओर अ्पिया ने' रचनावाद (कन्स्टरविविज्म) प्रारम्भ करके रग्सच पर 
विभिन्न स्तर रखने की' आवश्यकता पर बल विया। रीनहाटे के! रागय' से जमनी' के 
प्रसिद्ध नाद्य-प्रयोवता लियोपोल्ड जैसनर जरे करात्तिकारी कलाभिय्म ने भी उपका 
अनुगमन करते हुए कट्टर अभिव्यंजनावादियों के नियमित रगमंच पर इन विधभिश्न 
प्रकार के स्तरों का प्रयोग किया हैं! सीढियो, चोतरों और चौडी दीवारों (पेरापे:) 
का प्रयोग करते हुए उसने अपने अभिनेताओ को तीन परिषाणों से सत्ता छित करके उनके 
भौतिक सम्बन्ध की अधिक स्पष्ट कर दिया हे। शेक्सपियर के राभी' ताटको के प्रयोगों 
मे उसने एक प्रकार की सीढी' का प्रयोग किया है जियके ऊपर उसने एमील पचेत 
द्वारा बनाये हुए रेखाचित्र टॉग दिये थे जिनमे स्थान का निर्देश! था और यहू उस अ-रग 
(न्यूदूछ) भीत में थॉगे गये थे जो श्रायः अभ्रकाशित पृष्ठभित्ति (राइवलोरागा) 
का अंग होती थी । 

जैसनर के पश्चात्‌ रगशाला के घिज्षेप आचार्य झरावासी गेयरहील्ड ने रचनावाप 
(कन्स्ट्रक्टिविज्ष्म) का विस्तार कछा के रूप मे किया जिसमें ऊँचे चौतरे, ढांसेदार पेड, 
ढलवाँ तल और सब प्रकार के नग्त भावहीन जोड़-तीड दे ढॉँची के हारा उससे अशिनेताओं 
के लिए आधार और पृष्ठभूमि का और पुनर्जागरण काल के कौशल का णणा प्रयोग किय। 
कि एक साथ तीन या चार स्थान प्रदर्शित किये जा सके। इस' प्रकार का प्रयोग 
अभिनव-मरत मे अपने देवता नामक चाठक के लिए किया था जिसमें एक साथ दस 
स्थात एक ही दृष्य में दिखाये गये थे और सभी स्थलों पर एक साथ मावकीय व्यापार 
हो सकता था। तायरोफ ने इसके साथ परदे का अभिव्यजनावाद (केसवेश एक्प्रेश- 
तिज़्म) भी सिला दिया। मौस्कों आर्ट थिएटर के सगीत-कक्ष मे दाव्तवैस्को ने अपने' 
ताठकीय प्रयोगी में इस' रचनावाद को अधिक परिष्कृत और भामित किया। 


ताहय-प्रयोक्ता और नयी रंगशाल्ा 


कुछ वर्तमान ताट्य-अयोक्‍्ताओं ने वर्तमान रगशाला को तिश्चित #प देसे का 
प्रयास भी किया है जिसके कारण कुछ भगे प्रकार के नाटकथर भी बने है। रौबर्ट 
एडमण्ड जीस्स' ते एक रोमानेस्क झली के पुरामे भवत्त को हेमड़रेट नातवा के लिए 
स्थग्नी रूप से पूर्णतः: बदल दिया। ऐसी' योजना में अद्धारी (ठरे४), ज॑ंगझ या अच्य 
किसी स्थान के आभास का प्रयत्त नही किया जा सकता, वेवल' रंगशाला ही रगणभाला' 
रहती हैगो नाटक के रंग और भाव से रँंगी रहती है। हृश' प्रकार के प्रयोग रे प्रभा- 
वित्त हूं के लोगों मे यूतानी और एलिज़ावेथीय इंग्लैण्ड की रंगशाला के सगान 
रगशाला बत्ेर का भी प्रयोग किया। रीनहाई ते जर्मनी के एक अखाड़े वाले 
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सरकस (ए वन रीछ सरकस ) भवनों में यूतानी त्रासद खेलने के परचात्‌ इनमें से एक 
भवन बो ग्रासेस शाउसपीऊ हाउस के रूप में परिवर्तित कर दिया। इसमे अभिनेत्तागण 
गायनतलू या रगस्थली (आरकंस्ट्रा फ्लोर) पर बँठे-बेठे दर्शकों के बीच मे लाये जा 
सकते थे या आकाशगुस्बद और चक्रिल मत्र से संयुक्त पूर्णतः समुद्ध वर्तमान रग- 
शाला पर पहुँच सकते थे। 

लगभग छः कलाकारों ने इक्षसे भी अबिक क्रान्तिकारी रगगालाएँ बनायी है। 
इनमें से एक नीम॑न वेल गेडेज की योजना है जो अभी पुरी नहीं हुई है। इसमे रग- 
मंच उस आकाशगुम्बद ( स्काईंडोम ) के कोने मे रहता है और यह आकादगुम्बद पूर्णतः 
प्रक्षागह में भी' गोल!ई बताता हुआ ऊपर से घूम गया है। यह पुरा रगभच' दृश्य- 
परिवर्तन के लिए नीचे ड्ब जाता है और वहां पहले से तैयार लुढ़कनेवाले रगमंच 
इसके लिए प्रस्तुत रहते है। शिकागो की' विश्वप्रदर्शनी के लिए मैककेई ने जो 
दर्शकशाला (स्पैक्टेओरियम) बनायी थी उसमें दस सहस्त मनुष्य बै७ सकते थे। 
इस रंगमच पर बाहर प्रयुक्त होनेवाले बहुत से तये सुधार भी' विद्यमान थे, जैसे 
आफाशगुम्बद, (स्काई-डोम ), इच्छानुसार परिवर्ततशीक अग्रमच-मुख (प्रोसीनियम 
ओपिनिंग), आगे का सच (फोर स्टेज), बादल उत्पन्न करते का यंत्र और पहिये 
प्र सरकने वाला सरकौवा मंच (स्लाइडिग स्टेज) । यह पूरा का पूरा मच 
कोलम्बस द्वारा अमेरिका की खोज में दिखाने वाले दृश्य में पानी में डबुबो दिया जा 
सकता थां। 

यूरोप में दो नवीन रगणालाएँ बनी; एक तो कीप्यू का व्यू कोलम्बिए शा दूसरा 
एडोल्फ वेटर रा वियना मे थिएटर इन-डेमरे डाउटेनसाल, जो सभी राज्य-रग् ?” 
में प्रमुख थी। न्यू कोछस्बिए तो छोटा नाटकघर था जिसमे अग्रमच-मुख ६ 
गया था और दर्शककक्ष तथा रगमंच दोनों एक ही' पूरे भवन-कक्ष में व्याप्त 
पर स्थायी सीढ़ियाँ और छज्जे बता दिये गये थे जिससे कुछ थोडी सी 
साथ उसके उदात्तवादी' (क्छासिकल) बाह्य भाग को ट्वेल्थ नाइह 
लिए परिवर्तित किया जा सकता था। 

थिएटर इन डेमरे डाउटेमनसालू भी बिता अग्रमंच वाला नाट्यगुर 
और भव्य मेरिया थेरेसा के नृत्य-कक्ष में बेदर और ओबरबाउराएं 
रिख ने एक अभिनय का चौतरा बना दिया जिसमे ते अभ्रमच था/ 
का परदा टॉगने का शून्य भाग (फुलाइ ) था जिसमे परदे उठाकर, 
इस चौतरे पर पीछे की ओर एक बृत्ताकार दीवार लगभग पु 
पर उस भवन की' सज्जा के अनुरूप कुछ सजावठ की आर्क्षरी 


५७६ भारतीय तथा पराइचात्य रंगमंत्र 


एस रंगगंच का रथायी रंगपृष्ठ भा। धरके बीच में ऊ।र छज्णे पर जाने के लिए धु 
शीढ़ियाँ थीं और छज्णे पर बड़े-बड़े द्वार थे जो दूसरे कक्षों मे जाने के लिए बने 
इृशा भवन की रुसहरी दीवार में खिड़कियाँ और तार बने हुए थे। परदे था सरल दु 
पीठ (शेटिंग) के खण्ब ही इस दृष्यपीठ को बदलते फे और स्थान तथा भाव का नि 
करने के लिए काम आते थे। इनके अतिरिक्‍त जमनी मे गेयोर्ग फैशर और वा 
हासेन बलेवर ने वर्तमान स्वतंत्र और स्पष्ट नाटकों को भी अत्यस्त तीव्रगतिक भा 
त्मक रूप मे प्रस्तुत करने का प्रथलत किया किन्तु वह प्रयत्न राफल नही हुआ। इसी प्रः 
र्खनावादी शैली मे ताटक प्रस्तुत करने का रूतियो का प्रयत्व भी बहुत सफल । 
हुआ। 

नवीन वाटकीय रूप अमेरिका के प्रसिद्ध लेखक यूनेज ओनीज़ की छेखनी 
ही प्राप्त हुआ। ओतीऊ ने अपना अभिव्यजनाध्मक नाटक बाठ बाल! बन्दर' 
हेयरी एप), रचनावादी प्रयोग 'एम्रा के बूक्ष ते एच्छा' (डिजायर अण्डर दि एम 
मुखौठो वा नाटक गहान्‌ गाई ब्राउन (दि ग्रेट गा ब्राउन ), नो अको का अभिव्य 
विचारों की व्याख्या बाला 'विचिन अन्त्राल' (स्ट्रेन्‍्न उन्टरल्यूड) और उरका ९ 
हुआ नाटक 'लजारफ हेँसा' (लज़ारफ छौफृउ) ही ऐसे पूर्ण प्रमत्न' है जिनमें वि 
नाटककार ने वर्तमान नादुय-प्रधोक्ताओं की छैली में निर्देश, दुद्गणवंधान ओर अ 
नय व्यवस्थित किया है। 


यान्क्रिक तठ-विद्या (बायों मिकेनिवस ) 


५ )ड भेयरहोल्ड ने अभिनेताओ को शिक्षित करने के लिए सन्‌ १९२२ ई. 

हि. 
एक यो, जक नट-विद्यानपरणाली ( बायो-सिकेनिक्स) का प्रवर्तत किया जो छः 
निर्मा|लत्तौ रंगमच (कर्पट्रकिटव स्टेज) के लिए उचित सिद्ध हो सके, क्योकि उ 
“रगमच पर पेंभिन्न स्तरो के मंच और उन मंचों पर अतेक आकार-प्रकार के लकड़ी 
ढाँचों, सीढिय गें तेथा ढोल आदि विचिन्न रतरो पर कूदकर जाना पडता था। 
ख्सी ताढूय- गोक्‍्ताओं ने नृत्य-वाद्य (बाले) और कोमीदिया बल्ातें की' रा 
से प्रभावित होकर शारीरिक स्फूर्ति और शरीर तथा भंग-संचार के कुछ विशेष कौ! 
या आयास बना न थे। तायरोफ का मत था कि नाढूय' में गति और लय (हद 
हो। था ऐतिं तथा छोच' चाहता था। ग्रेयरहील्ड ते अभिनेता के श' 
गैसा प्ाधन लिया था जिसे अत्यन्त श्रेष्ठ रूप में गतिशीछ बः* 
जाय कि वह फूंघालक के प्रत्येक आदेश के अनुसार यथेच्छित गति 

करे | 


वाद्य-प्रयोवता और नादूय-प्रयोग १७७ 


वृहरे अभिनेता (अण्डर स्टडी ) 

नाठ्य-प्रयोक्‍क्ता को दुर्घटना और आकस्मिक घटना के लिए भी तैयार रहना 
चाहिए। वयोकि यदि कोई मुरुय पात्र किसी कारणवश अनुपस्थित हो जाय तो उसका 
काम रुका न रहे। इसके लिए प्राय' नाट्य-प्रयोक्‍्ता किसी समर्थ व्यक्ति को नाठक में 
कोई छोटी' भूमिका दे देते हैं किन्तु उसे मुख्य पात्र की भूमिका के लिए तैयार भी' रखते 
है। ऐसे दुहरे पात्र (अण्डर पटडी) अभिनेता बहुत काम के होते है। प्रायः नाट्य- 
प्रयोक्‍ता इन' दृहरी भूमिका वाले पात्रों की ओर से उदासीन रहते है किन्तु यह बड़ा 
भारी भ्रम है। इन्हें भी उसी कौशल और पूर्णता के साथ शिक्षा देनी चाहिए, जैसे प्रधान 
तायक को | 


विद्युदाम अभिनेता 

कुछ लाढको में ताट्य-प्रयोक्तागण ऐसे कुशल कल्लाकार रख लेते है जो धड़ा- 
धड वेश बदलकर कई अभिनेताओ का काम कर लेते है। यद्यपि इस प्रकार के कुशल 
अभिनेताओं के कारण नाटक सजीब तो हो' जाता है किन्तु बशेकी को यह रहस्य ज्ञ 
ही. जाता है और वे उतना रस नही ले पाते जितना अलग-अलूग व्यक्तियों के, 
अंलूग भूमिका भ्रहण करने वाले पात्रो से प्राप्त होता है । / 


सवेश तादयाभ्यास' (ड्रेस रिहर्सल या रिपीटेशन जनरेल). 


प्रायः व्यावसायिक नाट्य-मण्डलियाँ तो पात्रों को वेश-भूपा पहना 
पूर्व रंग-सचालन, वाद्य-सगति, प्रकाश-व्यवस्था आदि सम्पूर्ण साथनों हें 
कर छेती' है किन्तु साधारण नाट्य-मण्डलियों मे इसकी बड़ी उपेक्षा होत 
परिणाम यह होता है कि पहले दिद्र नाटक में अनेक तन्रुटियाँ रह जाती टँ >> 
मण्डली' केवल यही समझकर सन्‍्तोप कर छेती है कि यह तो सववेक्ञ हा 
रिहर्सछ) था। साधारणतः यूरोप में यह नियम है कि नाट्य-मण्डलि है 9 री 






(6 

| 
आलोचकी 

हैं। इस अभ्यास से नाटक भस्तुत करने में तो चुविधा होती! का ञआ 

को पहले बुला लेने से आय भी अधिक होते की भाशा रहती है #ैं | अत क हक 

(ड्रेस रिहर्सछ, रिपीटेशन जनरेल या द्राई आउट) में कु/ँी 


पे 


१७८ भारतीय तथा पाश्चाएप रंगमंच 


भण्डलियाँ ठिकट भी लगाती हैं और उरा दिन की' आय किसी संस्था को दे डालती है। 
चाहे टिकट लगाया जाय या व लगाया जाय किन्तु यह आवश्यक है कि माठक से एक 
दिन पूर्व वेश-भूषा, रंग-पीठ, रगसज्जा, संगीत-वाद्य और प्रकाश-व्यवस्था के साथ 
अभ्यास करके अपनी भ्रुटियों का परिज्ञान कर छिया जाय, जिशरो मुख्य खेल के विन कोई 
असुविधा न उत्पन्ञ हो,क्यो कि कभी-कभी दवियास लाई, अंगूठी, रूगाल,पन्न, एक छोटा जल, 
खत के लिए घुछा हुआ र॒ग, लाठी, लकड़ी जैसी' छोटी-छोटी और महत्वहीन' वस्तुओं 
के अभाव में अथवा समय पर घण्ठा ते बजने, बच्ची ने जलने, पेटी ने खुलने आदि 
की ऐसी ग्रड़बड़ी हो जाती है कि नाटक नष्ट हो जाता है। इगनलिए नादय-प्रयोवता को 
केवल निर्देश देकर ही रस्तुष्ट नही ही जाना चाहिए, वरन्‌ चाठक से एक दिन पूर्व 
कुशज, स्पष्ट, निष्पक्ष आलोचको के राभ्मुख' रवेश ताट्याभ्यास करके नाटक की पूर्णता 
और सफलता निश्चित कर लेनी' चाहिए। 

नाटककार द्वारा रचित छूपक के लिए मटो को शिक्षा देनेवाला नाट्य-प्रयोवता 
करा हो, कौन हो, उसमे बया गुण हो, वह किस प्रकार नटो को चुने, उन्हें करो शिक्षा 
दे तथा अभिनय और संगीतादि के हारा रगपीठ पर नाटक का प्रयोग करावार प्रेक्षकों 
के हृदय में कैसे रसोत्पादन करके उनका मनी विनोद करता हुआ पनहें उ॥बेश और शान्ति 
प्रदान करे; यह जान चुकने पर रपष्ट हो जाता है कि नाह्य-प्रयोक्‍ता बहु व्यवित 
है जो विज्ञेप पर्व के योग्य खेलने के लिए नाटक चुने, अभितेता चुने, चुनकार नाटतः की 
भूमिका वितरित करे, वितरण करने अशिनेताओं को चारो प्रकार के अभितय (आगिक, 
वाचिक, आहाये, सात्त्विक) की' शिक्षा दे, रगीत सिक्ताये और नादक की' शिक्षा पूरी 
होने प्‌ र्गमच, वृश्य-सज्जा और प्रकाश की व्यवस्था करके उस नाटक का यधथार्वि१ 
रंग्ंच पृत थोग कराये । 


नादूप:प्रयोग की शलियाँ 

रामंच पर धाटक पस्तुत करने के जिन बहुत से ढंगों गर इधर विचाश किया गय। 
है उनमे दो शैलियाँ विशेष प्रसिद्ध हुई है, एक है भावात्मक या प्रतीकात्मक (प्रेजेस्टेशनल ) 
और दूसरी है तथ्यात्मक (रिप्रेजेल्टेशनल) । इस दूसरी शैली में वाहक की प्रत्यक्ष 
या भौतिक पृष्थभू मे वी अधिक महत्व दिया जाता हे तथा पहले बाली भावात्मक 
शी में वादक की आप था वृत्ति को गहत््व दिया जाता है तथा यह गहत्त्व बृपयपी- 
पोजना और अभितय लीं में समाव रूप ते व्याप्त रहता है । 
भावात्मक गाटूय-परदत 

भावात्गवा (भजेन्टेशनक) नादय-अदर्शन में भाव-व्यंगना अधिक होती है, घिन् 


तादय-अयोक्‍कता और चाद्य-प्रयोग १७९ 


की यथार्थता कम। इस' प्रदर्शन में पात्रों और घटनाओं को वास्तविक' रूप मे अस्तुत 
करने के बदले केवल एक शैली के रूप में उपस्थित किया जाता है। इस दौली में सम्पूर्ण 
अभिव्यक्तिजनक उपायो से नाठकीय कथा प्रस्तुत या अभिव्यक्त' की जाती' है। 
चीती या जापानी रंगशाला के समान इस शैली' के प्रदर्शन में कभी-कभी प्रतीक का भी 
अधिक महत्त्व होता है, जैसे एक पंखा ही तलवार या किसी अन्य विशेष वस्तु का, एक 
विशेष रंग किसी' विशेष प्रकार के चरित्र का और कुछ पग चलना ही' हम्बी यात्रा' का 
बोधक हो सकता है। अर्थात्‌ इस शैली में किसी वस्तु या परिस्थिति को प्रस्‍्यक्ष दिखाते 
के बदले केवल उसकी व्यंजना कर देना या उसका प्रतीक मात्र उपस्थित कर देता ही 
पर्याप्त समझा जाता है। भरत ते अपने नाट्यशास्त्र के चित्राभिनय प्रकरण में विस्तार 
से बताया है कि' किस प्रकार किस वस्तु, स्थिति, घटना था दृश्य की' व्यंजना किस मु 
के अभिनय से करती चाहिए। इन प्रसंगो, बल्कि सूर्योदय, चरद्रोदय तक के लिए भी ऊ्राएँ 
निश्चित कर दी गयी है। यूनावी रगशाला में इस प्रदर्शनात्मक शैली के लिए रीपव।द 
(फौर्मेलिज्म) का समर्थन किया गया है। वहाँ विभिन्न चरित्र के पात्रो के लत विशेष 
आकृति वाले मुखौटे और विशेष वेश-भूपा स्थिर हो गयी । ऊँचे तल्ले के जूते और गद्दे भरे 
कपड़े पहन-पहनकर अभिनेता बहुत लम्बे और मोटे होने छगे । मुखीटो के कार) मुखमुद्रा' 
प्रदेशित करना तो सम्भव नही था इसलिए सब संवाद एक विशेष ढग से हंले जाते या 
यों कहिए कि पढे जाते थे और अभिनेता भी ऐसे ही छोग चुने जाते ' जिनके स्वर 
दुर तक सुनाई पड़ें। चाहें उनकी मुखाकृति उपयुक्त हो था ते हो, कँकि मुखाकृति 
तो मुखौठे से बन्द ही हो जाती थी। चारो ओर से बेँधे हुए इन अश्निताओं की यति 
अत्यन्त भव्य और भथर होती थी। प्रहसत में भी रहस्यात्मक रे # त्रासद की रूढियो 
का स्थान ले लिया। आरत्रेस्द्रा में त्रासद के समवेत गायक प्रशशि बाँधक्र प्रत्िष्ट 
होते, पाठ करते, नृत्य करते और एक निश्चित ढंग से गाते थे। भी/८ के दृश्य गन तो बाहर 
ठेछ दिये जाते थे या पहिये पर धकेल दिये जाते थे। इसके #ए बीच मे द्वार बने ही 
थे। कुछ-कुछ भावात्मक प्रभाव चित्रित पक्षों वाली चक्रिकत्रिफलकीय दृश्यपीठिका 
(पेरियाक्तोई) द्वारा दिखा दिये जाते थे। माटक के दृश्य कर परिस्थिति की' व्यंजना 
के लिए इतना पर्याप्त समझा जाता था और नाटक ज्यों & त्यों प्रदर्शित कर दिया 
जाता था। 

अत्यन्त लोकप्रिय एलिज़ाबेधीय रंगशाला । है नग्त मच (नेकेड स्टेज) या 
अग्रमंच' (एप्रन) होता था जो जनता के बीच तक है हुआ रहता था। एक परदा 
(आरास) भीतरी रंगशाला और अग्रमंच के बी+छीं टेग। रहता था जिसके ऊपर 
रगमंच का ऊपरी' खंड या छज्जा होता था। भीतर दे रगमच पर तो सिंहासन, प्रकोष्ठ, 
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दयनप्रकोष्ठ या अन्य प्रकार के दृश्यपीठ बनाये जाते थे किन्तु अग्रमंच पर किसी प्रकार 
का दृश्यपीठ नहीं होता था यद्यपि अधिक नाद्य-व्यापार इसी' अग्रमंच पर होता था। 
इस रंगमंच पर कुछ थोड़े से परीवाप (फ़र्नीचर ), झण्डे या चिह्नों द्वारा दृश्य का संकेत 
दे दिया जाता था। संवाद भाषण-शैली में कहे जाते थे और दर्शक भी स्वगत (सौलि- 
लौकी ), आकाश-भाषित, जनान्तिक (एसाइड ) आदि के द्वारा सम्बोधित किये जाते 
थे। आलंकारिक शैली (बारोक) की भव्यता और स्वैरवादी (रोमांटिक) युग की 
विलासिता के द्वारा यह भावात्मक या प्रतीकात्मक प्रदर्शन १९वीं शताब्दी के मध्य 
तक चला। इस युग तक यद्यपि अग्रमंच नाम मात्र को ही. रह गया था फिर भी 
अधिकांश नाट्य-क्रिया उसी पर होती थी जो दृश्यपीठ (सेटिंग) या दृश्यों (सीन्स) के 
आश्रय से होने वाले नाट्य-व्यापार से भिन्न थी। 

यह नहीं समझना चाहिए कि यह प्रतीकात्मक या भावात्मक प्रदर्शन उसी युग 
में समाप्त हो गया। आजकल भी बहुत-सी नाट्य-प्रदर्शन-प्रणालियाँ प्रतीकात्मक या 
भावात्मक (प्रेज़ेन्टेशनल) ही हैं, जेसे-- 

(क) प्रतीकवाद (सिम्बौलिझ्म ), जिस का प्रवर्तत अडोलफ़ अप्पिया और गौर्डन 
क्रेग ने किया। ये लोग पूरी पृष्ठभूमि का चित्र प्रस्तुत करने के बदले उस दृश्य को 
व्यंजित करने के लिए दृश्यपी5 का केवल एक तत्त्व, जैसे सड़क के दृश्य के लिए केवल 
सड़क की लालटेन प्रस्तुत करना ही पर्याप्त समझते हैं, या जैसे चीन में फूलदार गलछीचा 
ही उपवन का प्रतीक होता है। 

(ख) रीतिवाद (फ़ौमेंलिज्म), जिसका प्रयोग जेक्स कोप ने पेरिस में प्रकृति- 
वाद की प्रतिक्रिया के रूप में प्रारम्भ किया था। इन्होंने पूरे दृश्य को एक साधारण 
दृश्यपीठ (सेटिंग) के रूप में उपस्थित करके छोड़ दिया। इस रंगशाला के आगे के 
जिस भागणोंं अधिकांश! नाट्य-व्यापार होता है उसमें ये कोई दृश्यपीठ नहीं लगाते 









वरन्‌ पीछे की ओर एकौ स्थायी निश्चित दृश्यपीठ छूगा रहता है। अपने इसी प्रकार 
के एक रूपात्मक प्रदर्शन के लिए मेक्सरीन हार्ट ने केवछ एक अत्यन्त सजावटपूर्ण परदा 


(ग) नाठकीयतावाद 
रंगशालाओं में भी विद्यमान थही किन्तु इसका पूर्ण विकसित रूप सोवियत रूस के ना८कों 
में दिखाई पड़ा, जो वाइतानगोहऔौर तैरोव ने तथा हबीमा थिएटर ने प्रयुक्त किये थे । 
इनमें भड़कीली शैली के प्राच्य खग वाले, बरछेस्क (भेंडेती) की चंचरता वाले, नृत्या- 
त्मक गति वाले, अत्यन्त उद्दाम वाथा स्वच्छन्द नाटकीयता से भरे दृश्य और अभिनय 
दिखाये जाते थे। यह हौली प्राय रांगीत-नाट्य-दृष्य (रेव्यू), नृत्य-नाटक (डान्स 


ही टाँग लिया था। ह 
थिएट्रिकलिज्म ), यद्यपि नाटकीयतावाद का हुप प्राचीन 
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ड्रामा) और रहस्यात्मक नाटकों (मिस्टरी प्लेज) के लिए ग्रयुक्त हुई है। 

(घ) निर्माणवाद (कन्स्ट्रक्टिविज़्म), यह थोड़े दिनों का आन्दोलन था जिसे 
सोवियत के नाट्य-प्रयोक्ता मेयरहोल्ड ने चलाया था। उसने लकड़ी के अनेक ढाँचों, 
सीढ़ियों, ढोलों और छज्जों आदि के असंगत मेल से दृश्य बनाया था जिसमें भीतर का 
या दूर के दृश्य का कोई प्रभाव या प्रदर्शन नहीं होता था। उससे केवल एक नाट्य- 
व्यापार की पृष्ठभूमि का बोध अवश्य होता था। इसमें अभिनय भी नटविद्या के समान 
बाह्य होता था जिसमें पात्रों के भावों और विचारों का संक्रमण करने के बदले विज्ञापन 
का अधिक अंश होता था। इसमें अभिनेता को ऐसा यंत्र समझा जाता था जो लययुक्त 
शारीरिक क्रियाओं का एक विशेष प्रकार से संचालन कर सके । 

(ड) अभिव्यंजनावाद (एक्सग्रेशनिज़्म), यद्यपि इसका प्रारम्भ बहुत पहले हुआ 
था किन्तु इसका अधिक विकास प्रथम महायुद्ध (१९१४-१९) के पर्चात्‌ जर्मनी 
में हुआ। इसने कुरूपता को अर्थात्‌ बाहर की वास्तविकता को देखकर किक्वी पात्र 
का आध्यात्मिक दारिद्रय, मानसिक विक्षोभ, मूर्च्छा, मानसिक दन्द आदि भीतर की 
स्थिति जानने और समझने का प्रयास किया। वह तत्त्व ग्रहण करने के (क्ष में था, 
किसी व्यक्ति या परिस्थिति का रूप ग्रहण करने के पक्ष में नहीं। 

(च) भव्य शैली (ईपिक स्टाइल ), यह शैली पिस्केटर और जमेंत्' के सामाजिक 
रंग-भवनों ने समुन्नत की। राष्ट्रीय समाजवांद की विजय से पहले हैँ इसका विकास 
हो गया था। इसका प्रयत्न यह था कि तत्कालीन समाज की विभिन्न दृश्यावलियों 
को वज्ञानिक ढंग से ग्रहण करे, व्यक्ति को समूह से तथा आथिक और राजनीतिक 
वास्तविकताओं से सम्बद्ध कर दे। इस उद्देश्य से लोग अत्यक गतिशीलता से एक 
साथ कई दृश्य दिखाने लगे। इस शैली' में सामाजिक तथ्य सीधे उृप्स्थित किये 
जाते थे अर्थात्‌ वास्तविक दृश्य, उड़ान दृश्य (फ्लाइट), #विरणात्मः, चित्र (चार्ट 
फ़िल्म) और पद-चकरी (ट्रेडमिल) पर एक के पदचात्‌ क्वरे स्थिर दृश्य (टैबलो) 
घुमाकर प्रस्तुत कर दिये जाते थे। यह विवरणात्मक ली अमेरिका के सजीव 
समाचारपत्र' (लिविग न्यूज़पेपर्स) के रूप में आकर पूरी हुई, जिसमें श्रम और 
बिजली की शक्ति की राष्ट्रव्यापी समस्याओं को नाक के रूप में उपस्थित किया 
जाता है। ' 

ध्यान देने की बात यह है कि रीतिवादी' (फ़ौरलिस्ट), नाटकीयतावादी (थिए- 
ट्रिकलिस्ट ), निर्माणवादी (कन्स्ट्रक्टिविस्ट) और अभिव्यंजनावादी (एक्सप्रेशनिस्ट ) 
वैलियों में नाट्य-प्रयोक्‍ता ही प्रमुख होता है। प्रतंकवाद (सिम्बौलिज़्म ), नाटकीयता- 
वाद (थिएट्रिकलिज़्म) और अभिव्यंजनावा/ (एक्सप्रेशनिज्म) में दृश्य-चित्रकार 
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(सीन-पेन्टर) का कार्य महत्त्व का होता है; और भव्य शैली (ईपिक स्टाइल) में 
यांत्रिक और शिल्पी का महत्त्वपूर्ण हाथ होता है। इनमें बिजली के प्रकाश का भी बहुत 
महत्त्व होता है क्योंकि प्रतीकवाद और अभिव्यंजनावाद में तो प्रकाश से भाव जागरित 
कराया जाता है तथा अभिव्यंजनावाद और भव्य शैली में प्रकाश के सहारे एक छोटे 
दृश्य से दूसरे छोटे दृश्य में पहुँचाने का कार्य कराया जाता है । 


तथ्यात्मक नाटय-प्रदर्शन 


तथ्यात्मक (रिप्रेज़ेन्टेशनल) प्रदशंनों में दर्शकों के सम्मुख इस प्रकार नाटक के 
दृश्य और अभिनय प्रस्तुत किये जाते हैं मानो वे किसी वास्तविक दृश्य को देख रहे 
हों, किसी रूढ या विशिष्ट प्रतीकात्मक दृश्य को नहीं। इसका उद्देश्य है वास्तविकता 
का भ्रम उत्पन्न करना, यद्यपि इस प्रकार के वास्तविक-तुल्य दृश्यात्मक दृश्यपीठों 
का प्रयोग कभी-कभी यूनाती, मध्यकालीन और एलिज़ाबेथीय रंगशालाओं में भी 
होता रहा। किन्तु वास्तव में दृश्यपीठों द्वारा वास्तविकता प्रदर्शित करने का काम 
हुआ इटली में, पुरर्नागएण काल में, जो इटली के चित्रकारों के कौशल तथा पुनर्जागरण- 
काल के शिल्पियों की मौलिकता का परिणाम था और जिसके कारण दृष्टि-बद्धता 
(परपेंक्टिव) के सिद्धान्त का विकास हुआ। फलतः रंगमंच को दर्शकों से 
अलग कर दिया गया और अग्रमंच (प्रोसीनियम ) के पीछे अभिनय होने रूगा। दृष्टि- 
बद्धता के क्रम से चित्रित पखवाइयाँ छगाकर अत्यन्त चित्रमय दृश्यपीठ बताया गया 
और धीरे-धीरे सम्पूर्ण अभिनय ही इस दृश्यावली के भीतर होने लूगा। उन्नीसवीं 
शताब्दी के उत्तरार्ध में इन दृश्यों में ठोसपनः आने रूगा। घूमने, बन्द होने एवं 
खुलने वाले द्वार और खिड़कियाँ लग गयीं और छत भी पाठ दी गयी। यह एक प्रकार 
का डब्बाकार  गमंच (बोक्स स्टेज) बन' गया जिसमें पूरी परिस्थिति की वास्तविकता 
का पूरा भ्रम हो। अभिनव-भरत ने काशी की अभिनव रंगशाला का निर्माण इसी शैली 
पर कराया था। इस वास्तविक-तुल्य चित्रित रंगमंच के लिए व्यक्तिगत और सामूहिक 
अभिनय को प्रभावशाली बनाया जाने रूगा। गति, अभिनय, वाणी और वेश-भूपा सब 
स्वाभाविक होने छगे और यह प्रेरणा दी जाने लगी कि अभिनेता रंगमंच पर ठीक बसा 
ही आचरण करे जैसा मूल पात्र इसी परिस्थिति में रखे जाने पर करते। इस अभिनय- 
पद्धति में दर्शकों की उपेक्षा की गयी, कभी-कभी दर्शकों की ओर से पीठ फेरकर भी 
अभिनय होने छगा मानों दर्शक उस रंगमंच पर प्रदर्शित प्रकोष्ठ की अदृश्य चौथी 
दीवार में से झाँक रहे हों। इस यथार्थवादी शैली के प्रवर्तकों में थिएत्रे लिश्रे के एंत्वायन, 
स्तानिसलवस्की और ओटो ब्ाह्म प्रमुख हैं जिनके हाथ में यह शैली विकसित होते-होते 
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इतनी अनाटकीय हो गयी कि उसमें वास्तविक चित्र की सटीकता दिखायी जाने लगी | 
वास्तविकता की इस अतिरेकपूर्ण शैली को ही प्रकृतिवाद (नैचुरलिज्म) कहते हैं 
जिसका अत्यन्त आडम्बरपूर्ण और अतिरंजित किन्तु पूर्णतः: भिन्न और विचित्र रूप . 
अमेरिका में बैलास्कोइज्म कहलाता है। सोवियत रूस में यह तथ्यवाद या यथार्थ- 
वाद नाट्य-सज्जा की दृष्टि से उस रूप में परिवर्तित हुआ जिसे समाजवादी यथार्थवाद 
(सोशल रीअलिज़्म) कहते हैं, जिसमें किसी प्रदर्शनकार के द्वारा स्थायित्व, शाइवत 
सौन्दर्य और दुःख का प्रदर्शन दिखाने के बदले गति और विकास पर अधिक बल दिया 
जाता है। अमेरिका के नाट्य-प्रयोक्ता आर्थर हौप्किंस ने १९१८ में यथार्थवादी 
नाटकों की घातक अवास्तविकता पर आशक्षेप करते हुए कहा था कि वे (यथार्थवादी' 
नाटक ) तो स्वयं अपने प्रति लोगों का ध्यान आद्ष्ट करते हैं और इस प्रकार उनमें 
कृत्रिम रचना का ही प्राधान्य हो जाता है। उनके दर्शक केवल इसलिए ताली पीठते हैं 
कि उनमें अनुकरण इतना अच्छा हो रहा है। किसी भी प्रकार की शैली यदि भली 
प्रकार प्रदर्शित की जाय तो वह बलपूर्वक प्रभाव डालेगी ही किन्तु वह तत्काल अभिनय 
के लिए उचित पृष्ठभूमि भी बन जायगी। फिर भी प्रकृतिवाद के अतिरेक की 
प्रतिक्रिया के रूप में उसका दूसरा सुधरा हुआ रूप भी चला है जिसे विशिष्ट तथ्य- 
वाद' (सिलेक्टिव रीअलिज़्म ) कहते हैं, जिसमें किसी वास्तविकता को ज्यों का त्यों 
प्रदर्शित करने के बदछे चयन और विशिष्ट विवरणों के द्वारा वास्तविकता का प्रभाव 
मात्र डाला जाता है। आजकल यथार्थवादी प्रदर्ेनों में यही शैली अधिक प्रचलित है। 
वर्तमान रंगशालाओं में उपर्युक्त दोनों दौलियों का स्वतंत्रता के साथ प्रयोग होता 
है। शैली कोई भी क्‍यों न हो, व्यावहारिक और आलोचनात्मक दृष्टि से उसकी कसौटी 
यही है कि उस दैली से नाठकीय प्रभाव उत्पन्न होता है या नहीं और वह नाटक के लिए 
उचित है या नहीं । इन विभिन्न प्रदर्शन-शैलियों के कारण आजकल के नाटक भी बहुत 
ढंग से लिखे जाने लगे हैं। ऐतिहासिक दृष्टि से देखा जाय तो नाटक-रचना की शैलियाँ 
वास्तव में उन्हें प्रस्तुत करने के ढंग के अनुसार ही विकसित हुई हैं। संस्क्ृत के नाटकों 
की रचना में एक अंक में ही मत्तवारणी के भीतर कम से कम दो दृश्य प्रस्तुत कर 
दिये जाते थे और रंगपीठ पर उपस्थित अभिनेता परिक्रमण करके (घुमकर ) एक ओर 
की मत्तवारणी में प्रासाद की ओर या दूसरी ओर की मत्तवारणी में प्रमदवन की ओर 
चला जा सकता था। यूनानी रंगशाला की बनावट के कारण यूनानी बासदों में 
लम्बी-लम्बी प्रभावात्मक वक्‍तृताएँ होती थीं। रंगशाला की रचना के कारण ही 
एलिज़ाबेथीय नाठकों में स्वगत और जनान्तिक संवाद तथा अनेक दृश्य होते थे। 
आजकल के लेखक स्वतन्त्र रूप से किसी भी शैली में लिख सकते हैं क्योंकि पुरानी 
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शैली से भी उनका प्रदर्शन हो सकता है और नयी यांत्रिक शैली तथा विश्वुत्‌-शक्तियों 
वे सहारे भी उनका प्रयोग किया जा सकता है, जिसमें दृश्यचित्रक/र (सीन पेंटर), 
रंग-प्रयोक्ता (स्टेज डाइरेक्टर) आदि सबके सम्मिलित सहयोग से वहु नाटकीय 
प्रभाव उत्पन्न हो सकता है जिसे प्रस्तवन (प्रोडक्शन) या प्रस्तुत करना कहते हैं। 
कुछ नयी नाट्य-शैलियों से भी कुछ विशिष्ट नाटक-रचना-प्रणालियों का विकास 
हुआ है। अभिव्यंजनावादी नाटक अत्यन्त दूटे-फूटे और विशेष ढंग के संवादों, छोटे 
दृश्यों और वास्तविक तथा रहस्यात्मक दोनों के सम्मिश्रण से बने होते थे। पश्चाभास- 
कौशल (फ्लैशबेक-टेक्नीक) के द्वारा कोई भी नाट्य-व्यापार वर्तमान से अतीत में 
पहुँच जाता है, एक ही पात्र के चेतन और अचवेतन दोनों पक्ष एक साथ दिखाई पड़ जाते 
हैं। नाटकीयतावादी (थिएट्रिकलिस्ट) नाठकों में वास्तविकता और तड़क-भड़क 
दोनों का सम्मिश्रण हो गया है। त्रासद का बरलेस्क (भेंडेती) से और खेलभरे 
सनकपूर्ण संगीत-नाटय (एक्स्ट्रावेगेन्‍्जा ) के साथ कठोर सामाजिक तथ्य का गठबन्धन 
हो गया है। भव्य (ईपिक) और सजीव समाचारपत्र (लिविंग न्यूजपेपर ) शैली में 
भी कुछ ऐसे नाठक लिखे गये हैं जिनके विभिन्न नाटकीय रूपों में असंख्य वास्तविक 
और प्रामाणिक छोटे-छोटे कथानक होते हैं। बुद्धिमान, सूक्मद्शी नाटककार और 
नाट्य-प्रयोकता के लिए वर्तमान कौशल (टेक्‍नीक) के ऐरो सब साधन उपछब्ध हैं 
जिनसे रंगशाला में मनुष्य की अत्यन्त समुद्ध परिस्थिति की अभिव्यक्ति और उसका 
निर्वाह किया जा सकता है। 


अध्याय ७ 
ताटक के अवसर और अवसर-योग्य नाटक 


नाट्थ-शास्त्र में कहा गया है कि भरत ने ब्रह्माजी के सुझाव पर सबसे पहले महेन्द्र- 
व्वजोत्सव के अवसर पर नाटक खेला था। उस समय ब्रह्माजी ने भरत से कहा था-- 

नाट्य-बेद के प्रयोग का यह बड़ा अच्छा अवसर आ गया। आज श्रीमान्‌ महेन्द्र 
के ध्वज का दिन है, इसी के उपलक्ष्य में आप नाट्यवेद का प्रयोग करके दिखलाइए।' 

अभिनयदर्पणकार नन्दिकेश्वर ने नाटकों के लिए उपयुक्त अवसरों की चर्चा 
करते हुए कहा है-- 

नाट्य और नृत्य विशेष रूप से पर्व या उत्सव के समय ही दिखलाने चाहिए। 
उसी प्रसंग में नृत्त (नाच) के लिए अवसर निर्धारित करते हुए उन्होंने कहा है-- 

राजाओं के अभिषेक के अवसर पर, यात्रा में, देव-यात्रा में, विवाह में, प्रिय 
से मिलने के समय, नगर-प्रवेश या गृह-प्रवेश के समय, पुत्र-जन्म के अवसर पर 
तथा ऐसे ही सब कार्यों में शुभ चाहने वाले व्यक्तियों को कल्याणकारी नृत्त कराने 
चाहिए।' (अभिनयदर्षण, १३। १४) अतः नाठ्य और नृत्य केवल पर्वकाल पर ही 
करने चाहिए, आजकल की रीति के अनुसार नित्यप्रति नहीं, क्योंकि नाट्य में पद और 
अर्थ का अभिनय तथा रस उत्पन्न करना अभीष्ट होता है, जिसके लिए विशेष अवसर, 
दर्शक और साज-सज्जा होती ही चाहिए। यही बात नृत्य में होती है, क्योंकि वह भावा- 
श्रित होता है। भाव का भी अभिनय किया जाता है। किन्तु नृत्त में तो ताछू और 
लय के अनुसार हाथ, पैर और शरीर का संचालन होता है। उसका उद्देश्य भी विनोद 
मात्र होता है इसलिए उसे चाहे जहाँ दिखाया जा सकता है। 


नाटक कब खेला जाय 


भरत ने और भी अधिक विस्तार के साथ बताया है कि किस प्रकार की कथा-वस्तु 
का नाटक किस अवसर पर खेलना चाहिए। उन्होंने बताया है-- 
.._ जो सुनने में सुन्दर हो और जिसमें कोई धार्मिक कथा हो, ऐसा शुद्ध या विकृत 
नाट्य पूर्वाह्न या दिन के पहले पहर में करना चाहिए। जिस नाठक में उदात्त गुणों 
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वेद के विद्वानों को, यज्ञ करने वालों को और दान देने वालों को मिलती है। देवता लोग 
सुगन्धित द्रव्य और मालाओं से पूजित होकर उतने सनन्‍्तुष्ट नहीं होते जितने नाट्य 
का प्रयोग करने वालों की' स्तुति-प्रार्थना से होते हैं। गन्धवंवेद और नाट्य-वेद 
को जो मनुष्य भली प्रकार समझ लेता है उसे ब्रह्मषियों की पवित्र सदगति प्राप्त 
होती है।' 
यूनान में भी बाखस देवता के सम्मान में दिअनूसियस के उत्सव में नाट्य प्रारम्भ 
हुआ और उसी उत्सव पर नाटक हुआ करते थे। संस्कृत के नाटकों के पढ़ने से भी 
यही ज्ञात होता है कि विशेष यात्राओं, पर्वों और महोत्सवों के अवसर पर विद्वानों या 
राजाओं की' प्रार्थना पर नाटक हुआ करते थे, किन्तु यूरोप के अन्य देशों में यह प्रथा 
नहीं रही। वहाँ व्यवस्थित नाट्य-गृह (थिएटर) बने जिनमें नियमित रूप से नाटक 
होने लगे। यद्यपि वहाँ भी गिरजाघरों में होने वाले नैतिक नाटक (मौरेलिटी 
प्लेज) और रहस्य नाटक (मिस्टरी प्लेज़) भी विशेष पर्वो पर होते थे किन्तु 
आगे चलकर जब व्यावसायिक नाटय-मण्डलियों को राजाश्रय और राजपत्र प्राप्त 
हो गया तब तो वे नित्य एक बार और कभी-कभी तो दिन में दो-दो बार ना5+क खेलने 
लगीं और नाटक केवल मनोरंजन का साधन न बनकर दुव्येसत बन गया, जैसे आज भी 
चलचित्र हमारे युवकों के लिए सामाजिक संकट के रूप में दुव्यंसन बनता चला जा 
रहा है। 

ब्रह्माजी ने महेन्द्र-ध्वजोत्सव के समय भरत से जब यह कहा था--महानयं प्रयोगस्य 
समयः समृपस्थितः [नाटक खेलने का बड़ा अच्छा अवसर उपस्थित हो गया है], 
उसका तात्पयं यही है कि नाट्य का प्रयोग विशेष उत्सवों पर होना चाहिए। गुरु- 
राम कवि का रत्तेश्वर-प्रसादन' नाटक स्वयं भूनाथदेव की यात्रा के समय हुआ था। 
भास का प्रतिमा नाटक दरत्काल के स्वागत में खेला गया था। मुद्राराक्षत नाटक 
चन्द्र-ग्रहण के पर्व पर खेला गया था, यद्यपि सूत्रधार ने यही बताया कि चन्द्र-ग्रहण है 
नहीं। मुरारि का अनघेराघव' नाटक भगवान्‌ पुरुषोत्तम की यात्रा के समय खेला गया 
था। कालिदास का मालविकाग्निमित्र वसन्तोत्सव पर और अभिज्ञानशाकुन्तल ग्रीष्म 
ऋतु में विक्रमादित्य की राजसभा को प्रसन्न करने के लिए खेला गया था। भवभूति 
का उत्तररामचरित नाठक कालर-प्रियताथ की यात्रा के समय और 'रससदन भाण' 
कालिका की केलि-यात्रा के समय अभिनीत किया गया था। इसी प्रकार संस्कृत के 
अन्य नाटक भी विशेष पर्वों, उत्सवों, ऋतुओं, राजादेशों और लोकादेशों के अनुसार 
खेले गये थे। प्राचीन समय में यह एक रूढि सी हो गयी थी कि ऐसे ही किसी उत्सव या 
पर्व पर नाटक का अभिनय किया जाय। 
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यद्यपि उस समय बेसी सास्य-शालाएँ नहीं थीं जेसी आजकल चित्रशाला या 
सिनेमा-घर के रूप में संसार भर के सभी छोडे-बडे नगरों में विद्यमान हैं, तथापि काम- 
शास्त्र और अर्थशास्त्र के अनशीलन से ज्ञात होता है कि उन दिनों सरस्वती के मन्दिर 
में विशेष पर्वों पर तथा पूणिमा के दिन नियमित नाटबोत्सव हुआ करते थे। यद्यपि 
कौटठिल्य ने अपने अर्थशास्त्र में बेतनभोगी नटों का उल्लेख किया हे किन्तु उन्हें जनपद से 
दूर रखने की व्यवस्था दी है। विशेष पर्वों पर ये नट लोग या तो सररवती-सन्दिर के 
निश्चित कक्ष में या राजाओं की नाट्य-शाछाओं में या खुले भभाग में नाटक खेल लेने 
की व्यवस्था कर छेते थे। राजाओं के यहाँ जिस प्रकार की नाट्यशालाएँ होती थीं 
उसका बहुत अच्छा विवरण मालबिकाम्निमित्र नाटक में दिया है। इससे ज्ञात होता है 
कि राजाओं के यहाँ नियमित रूप से प्रेक्षागह या नाट्यशालाएँ होती थीं, उनमें तिरस्क- 
रिणी या परदे की व्यवस्था होती थी और नाट्यशाला के साथ नेपथ्यगह तथा संगीत- 
कक्ष का भी पूरा विधान रहता था। विन्तु ररबती-मन्दिर तथा खुले स्थान में 
नाटयशालाएं किस प्रकार बनायी जाती थीं इसका बिस्तत विवरण कहीं भी प्राप्त नहीं 
है किन्तु यह निश्चित है कि ये राब नाटक या तो किसी विशेष प्र पर या माल- 
विकाम्निमित्र में गणदास के किये हुए नाठकीय प्रयोग की भाँति राजा या राजसभा 
के आदेश पर होते थे । 

आजकल प्रत्पेक देश के प्रत्येक नगर में ऐसी नाट्य-शाजाएँ खुल गयी हैं जहां निय- 
मित रूप से प्रति दिन निर्दिष्ट समय पर नाटक या चित्र-नाटक दिखाये जाते हैं। यह 
विनोद एक प्रकार का सस्ता मनबह॒ऊाव रामझा जाता है। नियमित रंगश्ालाओं के 
निर्माण के कारण और उनमें पंखे तथा सह्य-बायुताप आदि का प्रबन्ध हो जाने से 
ऋतु-सम्बन्धी असुविधाएँ नहीं होतीं। साधारणत: ये प्रदर्शन तीसरे पहर से लेकर अर्थ 
रात्रि तक होते हैं जिनमें छोग अपने समय और सुविधा के अनुसार प्रायः तीसरे पहर 
और रात्रि के पहले पहर में होने वाले वाटकीय प्रदर्शनों में अधिक जाते हैं। नाट्यशास्त्र 
और साधारण लोकदृष्टि की सुविधा से यही समय अधिक उपयुक्त भी है। सभी 
मनोविनोदात्मक प्रदर्शन इसी समय होने भी चाहिए। प्रीष्म-विश्वास पहाड़ों पर तथा 
बड़े नगरों में दिन-रात नृत्य-नाटक या चित्र-नाटक इसी लिए होते रहते हैं कि पहाड़ों 
पर जाने वाले लोग प्रायः स्वास्थ्य-छाथ, मन-बहुलाव या विलास' के लिए जाते हैं। 
उनके सोने-उठने का समय सब अनिश्चित रहता है। जिस समय जो मन में आया वह 
किया। इस दृष्टि से उनके छिए निरन्तर मनोविनोद की सुविधा की जाती है। बड़े 
नगरों में भी व्यवसाय का आधिनय होता है और उन व्यवसाधियों के अवकाश की' 
वेलाएँ भी भिन्न-भिन्न होती हैं। अतः वहाँ भी यदि इस प्रकार का विधान हो तो 
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आश्चर्य नहीं, किन्तु साधारणत: तीसरा पहर और रात्रि का प्रथम पहर नाटक के 
लिए अधिक उपयुक्त है जिसमें छोग अपने-अपने दित के कार्यों से निवृत्त होकर मत 
बहला सकें या सन्ध्या का भोजन करके मन बहुलाने के लिए इन नाट्य-शालाओं 
में जा सकें। शेष दित का समय नागरिक कार्य में बाधक है और रात्रि का मनोविनोद 
निशाचरी वृत्ति का द्योतक है। अतः इन समयों को नाद्य-प्रयोग के लिए त्याज्य 
समझना चाहिए। ऋतुओं, पर्वों या दिवसों के उपलक्ष्य में तदनुकूछ नाटक किये जायेँ 
तो अत्यन्त उचित ही है किन्तु जहाँ इस प्रकार के प्रयोग नित्य हों वहाँ के पर्व, उत्सव 
या दिवस का क्रम अव्यवहाये है। 

नाटक के लिए पर्व और उत्सव दो प्रकार के होते हैं। एक तो व्यक्तिगत और दूसरे 
सार्वजनिक। व्यक्तिगत उत्सव वे उत्सव कहलाते हैं जिनमें व्यक्ति-विशेष से सम्बन्ध 
रखने वाला मंगल कार्य हो, जैसे व्रतबन्ध, मुण्डन, कर्णछेदन, विवाह, गृहप्रवेश आदि। 
इन्हीं व्यक्तिगत उत्सवों में वे भी सम्मिलित हैं जो होते तो हैं साव॑जनिक किन्तु जिनका 
आयोजन व्यक्तिगत होता है, जैसे कष्ण-जन्माष्टमी या रामनवमी। इसी प्रकार 
राजाओं के अन्तःपुर में उनकी विशेष आज्ञा से जो उत्सव मनाये जाते हैं वे भी व्यक्तिगत 
होते हैं। सावंजनिक उत्सव उन्हें कहते हैं जहाँ जनता के सम्मिलित सहयोग से 
राष्ट्रीय या धार्मिक पर्वों पर उत्सव मनाये जाते हैं। महापुएषों की जयन्तियाँ और 
धार्मिक मेले, देव-यात्राएँ तथा अन्य ऐसे उत्सव सामाजिक परवव होते हैं। गाँवों या 
नगरों में रूगने वालो पेैंठ के दिन अनेक कलाकार जो शुल्क लगाकर अपनी-अपनी 
कला का प्रदर्शन करते हैं वह भी सार्वजनिक उत्सव के ही अन्तर्गत है और बड़े नगरों 
में जो रंगशालाओं में नाटक या चलचित्रों का प्रदर्शन होता है, उनका प्रबन्ध भी 
यद्यपि व्यक्तिगत ही होता है तथापि प्रकृृतित: वे सार्वजनिक होते हैं। दोनों में भेद 
यहीं है कि जहाँ किसी एक व्यक्ति के प्रबन्ध में विशिष्ट चुने हुए छोग. ही प्रदर्शन 
में योग देते हों वह व्यक्तिगत और जहाँ निःशुल्क या सशुल्क भेदभावरहित प्रत्येक 
व्यक्ति को प्रदर्शन में आने की सुविधा हो और उसका प्रबन्ध सार्वजनिक रूप से किया 
गया हो वह सार्वजनिक उत्सव है । 

पुराने नाट्यग्रन्थों के पढ़ने से ज्ञात होता है कि तट छोग सार्वजनिक रूप से 
प्रदशेन करते थे किन्तु यदि व्यक्तिगत रूप से बुलाये जाते थे तो वे राजाओं या धनिकों 
के यहाँ घरेल उत्सवों में भी नाटक करते थे। व्यक्तिगत उत्सवों में नंटों के सम्मिलित 
होने के विषय में दो पक्ष हैं--एक तो यह कि व्यक्तिगत उत्सवों में प्रदर्शन करने से 
वृत्ति-व्यभिचार होता है, अर्थात्‌ नाट्य का व्यापार अपमानित और हेय समझा जाता _ 
है और इसी लिए आजकल की प्रतिष्ठित नाटक-मण्डलियाँ ऐसे उत्सवों १२ नहीं जातीं। 
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किन्‍्तु रामलीला-मण्डलियाँ, रासलीला-मण्डलियाँ घरेल्‌ उत्सवों में भी जाकर प्रदर्शन 
करती हैं। दूसरा पक्ष यह है कि सार्वजनिक प्रदर्शनों में सब प्रकार के लोग एकत्र होते 
हैं जिनमें रसिक और अरसिक, सज्जन और असज्जन सभी प्रकार की वृत्तियों के लोग 
आते हैं, अतः न तो साबेजनिक उत्सवों में प्रदर्शत करना चाहिए न तो अपने नाद्य- 
प्रदर्शन को सार्वजनिक बनाना चाहिए । विशिष्ट प्रदर्शनों में चुने हुए लोग आते हैं, वे 
गुणों का आदर कर सकते हैं, उनमें शील और संयम स्वभावतः होता है, अतः विशिष्ट 
प्रदशन ही करना चाहिए। 
जहाँ व्यक्तिगत प्रबन्ध होता है वहाँ आदर-सत्कार तो पर्याप्त होता है किन्तु उस 
व्यक्ति के तथा दर्शकों के मन में यह भाव बना ही रहता है कि मैंने पैसा देकर इन्हें बुलाया 
है तो इनसे कौड़ी-कौड़ी चुका लेनी चाहिए। यह बात अभिनेता के आत्म-सम्मान 
के विरुद्ध है। अन्य स्वतंत्र व्यवसायियों के समान उसका भी एक सम्मानित व्यवसाय 
है जिसकी रक्षा उसे करनी ही चाहिए। अतः उसे किसी ऐसे प्रदर्शन में भाग ही नहीं 
लेना चाहिए जहाँ किसी व्यक्ति की लोकेषणा की तृप्ति में उसके अभिनय का प्रयोग 
किया जाता हो। किन्तु यह नियम व्यावसायिक अभिनेताओं के लिए नहीं है। स्वयं 
नाट्य-प्रयोक्ता का यह धर्म है कि अपने अभिनेताओं को किसी व्यक्तिगत उत्सव में न 
ले जाय। वह या तो अपने प्रबन्ध से ताट्य-प्रयोग करे या सार्वजनिक प्रेरणा 
से करे। किन्तु प्रयोग के लिए पर्व का विचार करते समय उसे यह ध्यान अवश्य 
रखना चाहिए कि उस पर्व पर अधिक संख्या में सब वर्णों के लोग एकत्र होते हैं। 
क्योंकि नाट्य के चाक्षुष यज्ञ में भाग लेने का सभी को अधिकार है, वह सार्ववर्णिक 
होता है। 
हमारे यहाँ आजकल जहाँ एक ओर बड़े नगरों में नित्य प्रति नाटक खेले और 
चलचित्र दिखाये जा रहे हैं वहीं दूसरी ओर दशहरे पर रामलीला, कृष्ण-जन्माष्टमी 
प्र रासलछीला, राम-नवमी पर राम-जन्म आदि नाटक खेलने की योजना व्यापक रूप से 
की जाती है। कहीं-कहीं तो बाहर से रास-मण्डलियाँ और रामलीला-मण्डलियाँ भी 
निमंत्रित करके बुलायी जाती हैं। अन्यथा प्रायः स्थानीय लोग ही रामलीला का 
आयोजन कर लेते हैं और क्ृष्ण-जन्माष्टमी के दिन भगवान्‌ कृष्ण के जीवन से सम्बन्ध 
रखने वाले नाटक श्रीकृष्ण-जन्म, कृष्ण-सुदामा, रुक्मिणी-हरण, शिशुपाल-वध, द्रौपदी- 
चीर-हरण या महाभारत आदि ना>क खेलते हैं। काशी में अनन्तचतुर्दशी से माघ 
तक विभिन्न स्थानों में रामलीला होती रहती है, पर उपलक्ष्य विजया-दशमी ही है। 
इनके अतिरिक्त अन्य पर्वों पर नाटक खेलने की प्रथा उत्तर भारत में नहीं है। दक्षिण 
भारत में विजया-दशमी के अवसर पर कथकली नामक कथा-तृत्य का नाट्य करने की 
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प्रथा केरल में प्रचलित है। यद्यपि विभिन्न अवसरों पर स्थानीय नुृत्यों का बहुत प्रचार 
है जो गीत-नाट्य या नृत्य-नाट्य के रूप में विभिन्न देशों में लोक-मनोरंजन के रूप में 
प्रचलित हैं, जैसे असम में मणिपुरी नृत्य, उत्तर प्रदेश में कत्थक नृत्य, बंगाल में बाउल 
और यात्रा तथा गुजरात में गर्बा। किन्तु नाठक खेलने के पर्वों में विजयादशमी, 
कृष्ण-जन्माष्टमी और राम-नवमी ही प्रमुख हैं। ब्रज-मण्डल में प्रायः सावन में झूले 
पड़ते हैं और रास-लीलाएँ होती हैं अथवा वर्षा के पश्चात्‌ शरद्‌ में रास-लीला-मण्डलियाँ 
स्थान-स्थान पर रास-लीछा करती हैं। आजकल तुलसी-जयन्ती, गाँधी-जयन्ती, 
तिलूक-जयन्ती, स्वतन्त्रता-दिवस, गणतन्‍्त्र-दिवस आदि पर्वों पर तुलसी या गाँधी के 
जीवन-चरित्र से संबद्ध या भारतीय स्वतन्त्रता-संग्राम से संबद्ध कथा के आधार पर 
नाटक खेलने चाहिए। 

फारस में हसन-हुसेन की स्मृति में उनकी बलिदान-तिथियों पर प्रदर्शित किये 
जाने वाले ताजिये को भी नाठक का रूप दे दिया गया है और वह उसी विशेष पे 
पर ताजिये के दिलों में प्रयोग किया जाता है । 

चीन और जापान में भी पहले विशेष पर्वों और राजसी महोत्सवों के अवसर 
पर ही नाटक खेले जाते थे और थाईलेण्ड में तो आज भी भारतीय ढंग से रामाक्येन 
(रामाख्यान या रामलीला ) का अभिनय किया जाता है, जिसमें राम द्वारा थोसोकंथ 
(दशकण्ठ ) का वध करके उत्सव मनाया जाता है। इस दृष्टि से महापुरुषों की 
जयन्तियों, विशेष पर्वों, महोत्सवों तथा यात्राओं के अवसर पर नाटक खेले जा सकते 
हैं। आजकल कुछ नये राजनीतिक पर्व भी चल पड़े हैं, जैसे गणतंत्र-दिवस, स्वतंत्रता- 
दिवस आदि। ऐसे अवसरों पर भारतीय स्वातंत्र्य-संग्राम से सम्बन्ध रखने वाले अथवा 
इस प्रकार के नाटकों का प्रदर्शन करना संगत होगा जिनसे लोगों के हृदय में स्वतंत्रता, 
स्वराष्ट्र-प्रेम, आत्म-त्याग तथा देश-भक्ति की भावना जागरितं हो। महापुरुषों की 
 जयन्तियों पर या तो उन्हीं महापुरुषों के जीवन की उपदेशपूर्ण ज्वलन्त घदनाओं 
से सम्बद्ध नाटक दिखलाया जाय या अन्य महापुरुषों के जीवन से सम्बद्ध नाटक खेले 
जायाँ। अन्य महोत्सवों पर ऐसे नाटक खेलने चाहिए जिनमें उल्लास, उत्साह, आनन्द 
और विनोद भरा हो और जो सुखान्त हों। 


नाटक में निषिद्ध कार्य 


... हमारे यहाँ सुखान्त नाटक की कल्पना के साथ ऐसे कृत्यों के प्रदशनों का भी 
. निषेध कर दिया गया है जिनसे दर्शकों को कष्ट होता हो या जो सामाजिक शील के 
विरुद्ध हों। नाट्यशास्त्र के बीसवें अध्याय में भरत कहते हैं-- 
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क्रोध, पागलपन, शोक, शाप, परित्याग, भगदड़ या खलबली, विवाह, अद्भुत 
रस से सम्बद्ध बातें तो प्रत्यक्ष दिखलायी भी जाये, किन्तु युद्ध, राज्य-विप्लव, 
मरण, नगर का घेरा आदि कार्य प्रत्यक्ष न दिखलाकर उनकी सूचता दे देनी 
चाहिए।' 

साहित्यदर्पण के छठे परिच्छेद में नाट्य-निषिद्ध क्रियाओं को गिनाते हुए कहा 
गया है-- 

दूर से पुकारना, वध, युद्ध, राज्य-विप्लव, देश-विप्लव, विवाह, भोजन, शाप, 
परित्याग, मृत्यु, मैथुन, दन्‍्तच्छेद, नखच्छेद, शयन, चुम्बन, नगर. आदि का घेरा, 
स्तान और अनुलेपन इत्यादि कर्म नाटक में नहीं दिखलाने चाहिए।' 

इन दोनों में सबसे बड़ा अन्तर यह प्रतीत होता है कि साहित्यदर्पणकार ने दूर 
से पुकारना, विवाह, भोजन, शाप, परित्याग, स्तान और अनुलेपन भी त्याज्य समझ 
लिया है। इससे स्पष्ट है कि तीन प्रकार के कार्य निषिद्ध बतलाये गये हैं, एक तो वे जो 
साधारण लोक में भी सबके सामने नहीं किये जाते, दूसरे वे कार्य जो भयंकर, बीभत्स 
और लोमहषक होते हैं, जैसे मृत्यु। तीसरे जिन्हें रंगमंच पर दिखाना सम्भव नहीं 
है, जैसे युद्ध, राज्य या देश-विप्लव । किन्तु दूराद्धान अर्थात्‌ दूर से पुकारने की बात सभी 
नाटकों में होती है । विक्रमोवंशीय नाटक में अप्सराएँ पुकारती हैं--परित्रायताम्‌ 
परित्रायताम्‌ | अभिन्ञानशाकुंतल के प्रारम्भ में ऋषि पुकारते हैं--आश्रममुगो$यं, न 
हन्तव्यः। इस प्रकार के सैकड़ों उदाहरण मिलते हैं। अतः: भाव-प्रकाशनकार और 
दशरूपककार ने जो इसके बदले 'दूराध्वानम्‌' शब्द दिया है वह अधिक ठीक जान 
पड़ता है, क्योंकि रंगमंच पर दूर तक का मार्ग दिखाता सम्भव नहीं है इसलिए दूराध्वान 
या दूर की यात्रा दिखाने का निषेध किया गया। लोकशील और लछोकमर्यादा के 
अनुसार सभी देशों में यह मान्य है कि स्तात, मैथुन, परित्याग (मल-त्याग) आदि नहीं 
दिखाने चाहिए किन्तु यूरोप और अमेरिका में रंगमंच पर भोजन और चुम्बन करना 
अनुचित नहीं समझा जाता, क्योंकि उन देशों में भोजन सार्वजनिक रूप से होता है 
और चुम्बन सामाजिक शिष्टाचार समझा जाता है। हमारे देश में पुरुष-स्त्री का 
पारस्परिक चुम्बन तो सार्वजनिक होता ही नहीं है वरन्‌ भोजन भी ऐसे एकांत में करने 
का विधान है जहाँ किसी की छाया न पड़े, क्योंकि भोजन को भी कुडीठ छूग जाती 
है जिससे भोजन करने वाले का अहित हो जाता है। इसी लिए मह॒षि परादर ने 
कहा है--- 

आसनाच्छपनादानाद भाषणात्सहभोजनात। 
संकामन्ति हि पापानि तेलबिप्दुरिवाम्भसि ॥ 
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[जैसे तेल की बूंद जल में गिरते ही फैल जाती है वैसे ही किसी के साथ बैठने, सोने, 
यान में साथ चलने, बातचीत करने तथा साथ भोजन करने से एक की पापवृत्तियां 
दूसरे में पहुंच जाती हैं।] व्यासजी ने भी कहा है-- 

अपने बन्धु-बांधव के साथ भी एक पंक्ति में बैठकर भोजन नहीं करना चाहिए 
क्योंकि न जाने किसके शरीर में कौन सा पाप (रोग) छिपा हुआ है। इसलिए 
पाप (रोग) से मुक्त रहने के लिए भस्म, तृण अथवा जल से घेरकर पंक्ति-भेद कर 
के तब भोजन करना चाहिए 

किन्तु अब तो सब भोजों, सावेजनिक भोजनालयों और जलपान-गूहों में 
अधजूठे बरतनों में खाने-पीने की चाल चल पड़ी है। फिर भी जहाँ तक हो सके इस 
दुरभ्यास को दूर ही रखना चाहिए। अस्तु, नाटक प्रस्तुत करने की दृष्टि से भी 
यह उचित नहीं है, क्योंकि ऐसे कार्यों के लछिए रंग-व्यवेस्थापक को बड़ा प्रबन्ध 
करना पड़ता है। नाठककार को यह सदा ध्यान रखना चाहिए कि जिन व्ययसाध्य 
कार्यों को वह सूचना के द्वारा कहला सके उन्हें रंगमंच १र दिखलाने का निर्देश न 
करे । 

युद्ध और राज्यविप्लव तथा नगराबरोध के दृदयों के लिए इतनी अधिक तैयारी 
करनी पड़ती है कि उन्हें रंगपीठ पर उपस्थित करना अत्यन्त दुरूह है। पूरा नगर 
रंगपीठ पर लाना, लाखों नागरिक उपस्थित करना और सभी की चेष्टाएँ दिखाना 
असम्भव कार्य है। इसी प्रकार युद्ध दिखाना भी रंग-व्यवस्थापक की दवित से बाहर 
का कार्य है। आजकल बहुत से नाटय-प्रयोक्ताओं ने चल-चित्र और नाठक का 
सुन्दर समन्वय करके ऐसी व्यवस्था की है कि नगरावरोध और युद्ध के दृश्य भी रंगपीठ 
पर दिखा दिये जा सकते हैं। यदि व्यवस्था हो सके तब तो आपत्ति की कोई बात नहीं 
है किन्तु उसमें वध और मृत्यु आदि ऐसे बीभत्स कांड हो सकते हैं जिन्हें मनोविज्ञान 
और लोक-मंगल की दृष्टि से दिखाना उचित नहीं है। यों भी नाटक ऐसा होना चाहिए 
कि साधारण अव्यावसायिक नाट्य-मण्डलियाँ भी उसे खेल सकें। तात्पर्य यह है कि 
देश, समाज और काल के अनुकूल जो चेष्टाएँ घुणित, छज्जाजनक, अश्लील और 
बीभत्स हों, जिन दृश्यों को रंगमंच पर दिखलाना सम्भव न हो और जिनसे छोक- 
हित के बदले लोक का अहित होता हो उन्हें रंगपीठ पर नहीं दिखाना चाहिए। 
दशरूपककार ने अपने तृतीय प्रकाश में इन निषिद्ध कार्यों की गणना कराते हुए 
लिखा है-- 

दर की यात्रा, बध, राज्य या देश आदि का विप्लव, नगर का घेरा, भोजन, स्नान, 
मैथुन, अनुलेपन, वस्त्र उतारना आदि कार्य प्रत्यक्ष न दिखाये जाये और प्रधान नायक 
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का वध न दिखाया जाय, किन्तु यदि वध आवश्यक हो तो उसका त्याग भी नहीं 
करना चाहिए।' 
शारदातनय ने अपने भावप्रकाशन के अष्टम अधिकार में इसी का समर्थन करते हुए 
इतना कह दिया है कि नाट्यकार को प्रधान नायक का वध नहीं कराना चाहिए, किन्तु 
यदि आवश्यक हो तो उसे कभी छोड़ता भी नहीं चाहिए पर किसी प्रकार यदि नायक 
पीछे जिलाया जा सके तभी उसका वध कराना चाहिए 
अरस्त ने भी जहाँ दुःखान्त नाटकों की योजना की है वहाँ स्पष्ट रूप से साधारण 
सज्जन की किसी त्रुदि या भूल से ही दुःखद अन्‍्त प्राप्त करने की बात सुझायी है। किस्तु 
हमारे नायक तो असाधारण हैं इसलिए वे यूरोपीय परिभाषा के अनुसार भी चरासद या 
दुःखान्त नाटक के भीतर नहीं आते। हम यह पहले ही कह चुके हैं कि नाटक देखने 
वाली साधारण जनता पाप और पृण्य के बीच बहुत विवेक नहीं कर सकती । इसलिए 
उसके सम्मुख बहुत सोच-विचार कर सामग्री उपस्थित करनी चाहिए। शेक्सपियर के 
नाटक में नृशंस हत्या के जो बीभत्स दृश्य मिलते हैं वे कभी जनता की रुचि परिष्कृत नहीं 
कर सकते। उन्हें पढ़कर और देखकर हृदय थर्रा उठता है, काँप जाता है और बृद्धि भी 
किसी तक से उसका समर्थन नहीं कर पाती । शेक्सपियर के 'ओथेलो' नाटक में जिस 
निर्दयता के साथ साध्वी डेस्डीमोना की हत्या की जाती है वह कम लोमहर्षक नहीं है। 
उससे भयानक रस नहीं उतसन्न होता, उस पर क्रोध उत्पन्न होता है, खीझ होती है-- 
डेस्डीमोना--मुझे मारिए मत मेरे नाथ, मुझे घर से निकाल दीजिए । 
ओथेलो--चप हो दुष्टे। 
डेस्डीमोना--अच्छा करू मार डालिएगा, बस रात भर जीने दीजिए। 
ओथेलो--नहीं नहीं, कुछ कहेगी तो बस- 
डेस्डीमोना--अच्छा आध घण्टा . . 
ओथेलो---नहीं, एक क्षण भी नहीं । 
डेस्डीमोना--मैं प्रार्थना तो कर हल॑। 
ओथेलो--बस बहुत देर हो गयी! 
(गला घोंटकर मार डालता है।) 
ऐसी अन्यायपूर्ण बीभत्स हत्या रंगमंच पर दिखाकर, उन निर्मम, नीच, पशुप्राय 
मनुष्यों को प्रोत्साहन नहीं दिया जाना चाहिए जो छोटी-छोटी भूलों पर अपनी सती- 
साध्वी पत्नियों को यातना देकर मारते-पीटते हैं और उनका जीवन नरकमय किये 
रहते हैं। चाहिए तो यह था कि जिस समय ओथेलो अपनी पत्नी का' गला घोंटने को 
तेयार होता है उस समय किसी नाट्य-कौशल द्वारा डेस्डीमोना के सतीत्व का प्रमाण 
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मिल जाता और ओथेलो परचात्ताप से पागल होकर द्वार-दार घृमकर अपनी मूर्खता 
और भूल का उद्घोष करता। किन्तु इस हत्या से तो यही प्रमाणित होता है कि सतीत्व 
का कोई महत्त्व नहीं, अन्याय का कोई प्रतिकार नहीं, तृत्य और नीति का मानो कोई 
महत्त्व नहीं । 

यह नहीं समझना चाहिए कि इस प्रकार के दःखान्त नाटकों का सबते समर्थन ही 
किया है। समर्थ अंग्रेज समीक्षक एडिसन ने कहा है -- 

करुणा और भय उत्पन्न करने के सब साधनों में इतना असंगत और पाशविक 
साधन कोई नहीं है जितना अंग्रेजी रंगपीठ पर पारस्परिक हत्या है और जिसके कारण 
हमारे पड़ोसी हमसे घुणा करते और हमारा उपहास करते हैं। मनुष्यों को छूरे से 
आहत होते, विष-पान करते और कारागार की यातना सहन करते देखकर प्रसन्न 
होना वास्तव में हमारे निर्देयी स्वभाव का परिचायक है। ब्रिटिश रंगपीठों पर प्राय: ऐसे 
नाटक देखकर फ्रान्सीसी समालोचकों ने इसे हमारी विज्येषता बताते हुए हमें रक्तपिपासू 
सिद्ध किया है। यह सचम्‌च कितनी अभद्र बात है कि हमारे दुःखान्त नाठकों के अन्तिम 
दृ्य शवों से भरे मिलते हैं और नेपथ्यशाला में बहुत से छरे, कटार, चक्र, विषपात्र 
आदि मत्य के साधन दिखाई पड़ते हैं। 

अत: लोकरंजन, लोकहित और लोक-विश्रान्ति की दृष्टि से ऐसा ही नाटक खेलना 
चाहिए जिसमें वध और मृत्यु के दृदय न' दिखाये गये हों। 


अवस र-योग्य नाटक 


अवसरों के अनुकूल खेले जानेवाले नाटकों की प्रकृति समझने के लिए यह जान लेना 
आवश्यक है कि अवसर र की प्रकृति क्‍या है। प्रत्येक अवसर की प्रकृति भिन्न होती है, 
उसी प्रकृति के अनुसार नाटक का चुनाव करना चाहिए। जैसे महापुरुषों की जयन्तियों 
के अवसर पर उनके जीवन से सम्बन्ध रखने वाली महत्त्वपर्ण घटनाओं वाले नाटक खेलने 
चाहिए, वैसे ही विभिन्न ऋतुओं में उन ऋतुओं के अनुक्ल भाव प्रदर्शित करने वाले नाटकों 
का अभिनय करना चाहिए। भारत में, विशेषतः हिन्दुओं में कोई उत्सव' या पर्व ऐसा 
नहीं है जिसमें शोक या दु:ख मनाया जाय, इसलिए हमारे यहाँ ऐसे कोई पर्व ही नहीं चले 
जिनमें शोक मनाया जाता हो। इसी लिए ऐसे सभी अवसरों पर हब॑ और उल्लास- 
पूर्ण नाटक ही खेलने का आयोजन करना चाहिए। यद्यपि हास्यजनक, मनोरंजक 
और विनोदपूर्ण (ऐंटरटेनिंग ) नाटक' लोगों को बहुत प्रिय छूगते हैं और उनसे उनका 
मनोरंजन भी होता है किन्तु उन नाठकों में यह भय सदा बना रहता है कि कहीं कोई 
बात हास्य की परिधि से निकलकर अइलीलता तक न उतर आये अथवा अभिनेता अपनी 


१९६ भारतीय तथा पाइचात्य रंगमंच 


अभिनय-मुद्रा से उसे अइलील न बना दे। इसलिए उचित यही है कि सब अवसरों पर 
गंभीर नाटक खेले जायें जिनमें बीच-बीच में सभ्य, सूक्ष्म और शिष्ट हास्य का पुट व्याप्त 
रहे जिससे सब प्रकार के दर्शक समान रूप से नाटक का आनन्द ले सकें। पहले नाटकों 
में स्त्रियाँ दर्शक रूप से नहीं जाती थीं किन्तु अब तो स्त्रियाँ भी जाने छूगी हैं और बालक 
भी। अतः बहुत सावधान होकर एसे नाटक खेलने च।हिए जिनमें सामाजिक और 
व्यक्तिगत जीवन को उदात्त बनाने की प्रेरणा देने वाले तत्त्व विद्यमान हों, जिनमें दया, 
क्षमा, त्याग, बलिदान, अहिसा, अपरियग्रह, सेवा, शरणागत-वत्सलता, परहित, आत्मो- 
त्सग आदि विशिष्ट गुणों का निरूपण हो और उन नाटकों का सम्बन्ध या तो उस महा- 
पुरुष के जीवन से हो जिसके उपलक्ष्य में नाटक खेला जा रहा हो अथवा उस जीवन- 
तत्त्व से हो जिसका उपदेश उस महापुरुष ने अपने जीवन में या अपने जीवन से दिया हो । 

अतः किसी भी नाद्य-प्रयोक्ता को नाटक का अवसर और अवसर-योग्य नाटक 
ढंढ़ लेने में कोई कठिनाई नहीं होनी चाहिए। प्रायः अवसर-योग्य नाक प्राप्त नहीं 
होते इसलिए अच्छा उपाय यही है कि.नाट्य-प्रयोक्ता स्वयं नाटक लिखे या किसी नाटक- 
कार को प्रेरणा देकर अवसर के योग्य नाटक लिखवाये। आजकल एक नये प्रकार के 
सत्य-घटना नामक नाठक (डौकुमेन्टरी ड्रामा) चले हैं जिनमें किसी वास्तविक दृश्य 
का ज्यों का त्यों अभिनय दिखाया जाता है। किन्तु ये नाटक न होकर नादय-समाचार 
होते हैं। इसी प्रकार विभिन्न राजनीतिक दल अथवा सरकारे अपने सिद्धान्तों का प्रचार 
करने के लिए अथवा अपनी कृतियों का विज्ञापन करने के लिए नाटक लिखवाती हैं, जैसे 
आजकल पंचशील, पंचायत अथवा ग्राम-सुधार आदि विषयों पर सामूहिक रूप से नाटक 
लिखवाये और पुरस्कृत किये जाते हैं। किन्तु इस प्रकार की प्रेरित रचनाओं के द्वारा 
न तो नाठक का रस मिल पाता है और न उसे नाठक का रूप ही मिल पाता है, वरन्‌ 
उलदे इस प्रकार के नाटकों से नाट्य-साहित्य दूषित होता है और नाटक के सम्बन्ध में 
लोगों के मन में बड़ी भ्रामक धारणा उत्पन्न होती है। 


नाटक और अभिनेता 


कोई पव॑ या उत्सव उपस्थित होने पर नाट्य-प्रयोकता के सम्मुख सहसा यह प्रइन 

उठ खड़ा होता है कि उस पर्व या उत्सव पर कौन सा नाटक खेला जाय। इसके लिए 
आचार्यों ने दो कसौटियाँ निर्धारित की हैं--- 

१--उत्सव की प्रकृति के अनुसार नाटक खेला जाय। जैसे क्ृष्ण-जन्माष्टमी 

पर कृष्ण-चरित तथा राम-तवमी पर राम का चरित। इसी प्रकार विशेष देव-यात्राओं 

में उन-उन देवताओं से सम्बन्ध रखनेवाले नाटक खेले जायें। २--विशेष ऋतुओं तथा 


नाटक के अवसर और अवसर योग्य नाटक १९७ 


अवसरों पर मानवीय भावों के परिष्कार और अभिव्यंजन को प्रेरणा देनेवाले 
भावात्मक नाटक खेले जायें, जैसे ग्रीष्म में अभिज्ञानशाकुन्तल और वसन्‍्त में मालविका- 
ग्तिमित्र नाटक खेले गये थे। 

किन्तु अच्छे अभिनेताओं द्वारा अभिनीत अच्छा नाटक किसी भी ऋतु में किसी 
भी समय द्ेकों का मनोविनोद कर सकता है। अतः नाट्य-प्रयोक्‍्ता को ऐसा सर्वप्रिय 
नाटक खेलना चाहिए जिससे सब वर्गों के लोगों को समान सन्‍तोष प्राप्त हो सके । शारदा- 
तनय ने अपने भावप्रकाशन के अष्टम अधिकार में विस्तार से निरूपण किया है कि 
सब प्रकार के लोगों को नाट्य में किस प्रकार आनन्द मिलता है, यथा 

लोग अनेक रुचि और स्वभाव के होते हैं और इन्हीं मानव-स्वभावों के आधार 
पर नाटक की रचना की जाती है। इसी लिए विभिन्न कार्य करने वाले लोग अपने-अपने 
शिल्प, श्रृंगार, व्यवसाय, क्रिया और वाणी सब कुछ नाट्य में पा सकते हैं। इसी लिए 
कामी, चतुर, सेठ, विरागी, श्र, ज्ञानी, बड़े-बड़े और रस-भाव के पारखी गुणीजन, यहाँ 
तक कि बालक, मूर्ख और स्त्रियाँ भी नाट्य का आनन्द ले सकते हैं, क्योंकि 
नाट्य में वे सभी अपने-अपने मन की रुचि के अनुसार आनन्द या ह॒ष प्राप्त कर लेते हैं। 
तरुण लोग काम की बातों में, चतुर लोग नीति की बातों में, सेठ छोग पैसा कमाने 
की बातों में, विरागी लोग मोक्ष की बातों में, वीर लोग बीभत्स, रोद्र और युद्ध की बातों 
में, बड़े-बढ़े लोग धर्म की कथाओं में और पण्डित लोग सब प्रकार की अच्छी बातों में 
रस लेते हैं, यहाँ तक कि बालक, मूर्ख तथा स्त्रियाँ भी हंसी-विनोद की बात सुनकर 
और नटों की वेश-भूषा देखकर ही मगन हो रहते हैं।' 

इसका अर्थ यह निकला कि छेले, चतुर, विरागी, शूर, ज्ञानी, वृद्ध, स्वभाव- 
मर्मज्ष, बालक, मूखे और स्त्री सबको समान रूप से प्रसन्न करने के लिए ऐसा नाटक चुनना 
चाहिए जिसमें श्ंगार, नीति, अर्थ, वैराग्य, युद्ध, धर्म, सुंचरित और विभिन्न प्रकार की 
बेश-भूषाओं के प्रदर्शन की योजना हो सके। तात्पय यह है कि नाटक से किसी विशेष 
वर्ग को प्रसन्न करने की बात नहीं सोचती चाहिए, वरन्‌ उसमें सब प्रकार के लोगों को 
समान रूप से प्रसन्न करने की कला तो हो ही, साथ ही उपर्युक्त सभी प्रकार की 
सामग्री का सन्निवेश भी उचित परिमाण में हो। न तो उसमें कोई बात इतनी 
अधिक हो कि नाठक में वही प्रधात हो जाय और न कोई बात इतनी कम हो कि 
उसका होना न होना दोनों समान हों। 
यदि ऐसा सर्वागपूर्ण नाटक न मिले तो नाट्य-प्रयोक्ता को ऐसा नाटक चुनना 

चाहिए जिसमें उपयकत सामग्री के अधिकांश का संयोजन हो और फिर शेष सामग्री 

उचित परिमाण में डाककर उस नाटक का सम्पादन कर लेना चाहिए। सम्पादत करते 


१९६ भारतीय तथा पावचात्य रंगमंच 


अभिनय-समुद्रा से उसे अइलील न बना दे। इसलिए उचित यही है कि सब अवसरों पर 
गंभीर नाटक खेले जाये जिनमें बीच-बीच में सभ्य, सूक्ष्म और शिष्ट हास्य का पुट व्याप्त 
रहे जिससे सब प्रकार के दर्शक समान रूप से नाटक का आनन्द ले सकें। पहले नाटकों 
में स्त्रियाँ दर्शक रूप से नहीं जाती थीं किन्तु अब तो स्त्रियाँ भी जाने लूगी हैं और बालक 
भी। अतः बहुत सावधान होकर एसे नाटक खेलते चाहिए जिनमें सामाजिक और 
व्यक्तिगत जीवन को उदात्त बनाने की प्रेरणा देने वाले तत्त्व विद्यमान हों, जिनमें दया, 
क्षमा, त्याग, बलिदान, अहिसा, अपरिग्रह, सेवा, शरणागत-वत्सलता, परहित, आत्मो- 
त्सर्ग आदि विशिष्ट गुणों का निरूपण हो और उन नाठकों का सम्बन्ध या तो उस महा- 
प्रुष के जीवन से हो जिसके उपलक्ष्य में नाटक खेला जा रहा हो अथवा उस जीवन- 
तत्त्व से हो जिसका उपदेश उस महापुरुष ने अपने जीवन में या अपने जीवन से दिया हो। 

अतः किसी भी नाद्य-प्रयोक्ता को नाटक का अवसर और अवसरबज्योग्य नाटक 
ढूंढ़ लेने में कोई कठिनाई नहीं होनी चाहिए। प्रायः अवसर-योग्य नाटक प्राप्त नहीं 
होते इसलिए अच्छा उपाय यही है कि.नाट्य-प्रयोक्ता स्वयं नाटक लिखे या किसी नाटक- 
कार को प्रेरणा देकर अवसर के योग्य नाटक लिखवाये। आजकल एक नये प्रकार के 
सत्य-घटता नामक नाटक (डौकुमेन्टरी ड्रामा) चले हैं जिनमें किसी वास्तविक दृश्य 
का ज्यों का त्यों अभिनय दिखाया जाता है। किन्तु ये नाटक न होकर नाठ्य-समाचार 
होते हैं। इसी प्रकार विभिन्न राजनीतिक दल अथवा सरकारें अपने सिद्धान्तों का प्रचार 
करने के लिए अथवा अपनी कृतियों का विज्ञापन करने के लिए नाटक लिखवाती हैं, जैसे 
आजकल पंचशील, पंचायत अथवा ग्राम-सुधा र आदि विषयों पर सामूहिक रूप से नाटक 
लिखवाये और पुरस्क्त किये जाते हैं। किन्तु इस प्रकार की प्रेरित रचनाओं के द्वारा 
न तो नाठक का रस मिल पाता है और न उसे नाठक का रूप ही मिल पाता है, वरन्‌ 
उलटे इस प्रकार के नाटकों से नाट्य-साहित्य दूषित होता है और नाटक के सम्बन्ध में 
लोगों के मन में बड़ी भ्रामक धारणा उत्पन्न होती है। 


नाठक और अभिनेता 


कोई पव॑ या उत्सव उपस्थित होने पर नाट्य-प्रयोक्ता के सम्मुख सहसा यह प्रइन 
उठ खड़ा होता है कि उस पर्व या उत्सव पर कौन सा नाटक खेला जाय। इसके लिए 
आचार्यों ने दो कसौटियाँ निर्धारित की हैं--- 

१--उत्सव की प्रकृति के अनुसार नाटक खेला जाय। जैसे कृष्ण-जन्माप्टमी 
पर कृष्ण-चरित तथा राम-नवमी पर राम का चरित। इसी प्रकार विशेष देव-यात्राओं 
में उन-उन देवताओं से सम्बन्ध रखनेवाले नाठक खेले जायें। २--विज्येष ऋतुओं तथा 


नाटक के अवसर और अवसर योग्य नाटक १९७ 


अवसरों पर मानवीय भावों के परिष्कार और अभिव्यंजन को प्रेरणा देनेवाले 
भावात्मक नाटक खेले जायें, जैसे ग्रीष्म में अभिज्ञानशाकुन्तल और वसन्‍्त में मालूविका- 
ग्निमित्र नाटक खेले गये थे। 

किन्तु अच्छे अभिनेताओं द्वारा अभिनीत अच्छा नाठक किसी भी ऋतु में किसी 
भी समय दर्शकों का मनोविनोद कर सकता है । अतः नाट्य-प्रयोक्‍्ता को ऐसा सर्वप्रिय 
नाटक खेलना चाहिए जिससे सब वर्गों के लोगों को समान सन्‍तोष प्राप्त हो सके । शारदा- 
तनय ने अपने भावप्रकाशन के अष्टम अधिकार में विस्तार से निरूपण किया है कि 
सब प्रकार के लोगों को नाट्य में किस प्रकार आनन्द मिलता है, यथा 

लोग अनेक रुचि और स्वभाव के होते हैं और इन्हीं मानव-स्वभावों के आधार 
पर नाटक की रचना की जाती है। इसी लिए विभिन्न कार्य करने वाले लोग अपने-अपने 
शिल्प, श्रृंगार, व्यवसाय, क्रिया और वाणी सब कुछ नाट्य में पा सकते हैं। इसी लिए 
कामी, चतुर, सेठ, विरागी, श्र, ज्ञानी, बड़े-बूढ़े और रस-भाव के पारखी गुणीजन, यहाँ 
तक कि बालक, मूर्ख और स्त्रियाँ भी नाट्य का आनन्द ले सकते हैं, क्योंकि 
नाट्य में वे सभी अपने-अपने मन की रुचि के अनुसार आनन्द या ह॒फ५े प्राप्त कर लेते हैं। 
तरुण लोग काम की बातों में, चतुर लोग नीति की बातों में, सेठ लोग पैसा कमाने 
की बातों में, विरागी लोग मोक्ष की बातों में, वीर लोग बीभत्स, रौद्र और युद्ध की बातों 
में, बड़े-बढ़े लोग धर्म की कथाओं में और पण्डित लोग सब प्रकार की अच्छी बातों में 
रस लेते हैं, यहाँ तक कि बालक, मूर्ख तथा स्त्रियाँ भी हंसी-विनोद की बात सुनकर 
और नटों की वेश-भूषा देखकर ही मगन हो रहते हैं।' 

इसका अर्थ यह निकला कि छेले, चतुर, विरागी, झूर, ज्ञानी, वृद्ध, स्वभाव- 
मर्मज्ञ, बालक, मुर्खे और स्त्री सबको समान रूप से प्रसन्न करने के लिए ऐसा नाटक चुनना 
चाहिए जिसमें श्रृंगार, नीति, अर्थ, वैराग्य, युद्ध, धर्म, सुचरित और विभिन्न प्रकार की 
वेश-भूषाओं के प्रदशन की योजना हो सके। तात्पय यह है कि नाटक से किसी विशेष 
वर्ग को प्रसन्न करने की बात नहीं सोचनी चाहिए, वरन्‌ उसमें सब प्रकार के लोगों को 
समान रूप से प्रसन्न करने की कला तो हो ही, साथ ही उपर्युक्त सभी प्रकार की 
सामग्री का सन्निवेश भी उचित परिमाण में हो। न तो उसमें कोई बात इतनी 
अधिक हो कि नाठक में वही प्रधान हो जाय और न कोई बात इतनी कम हो कि 
उसका होना न होना दोनों समान हों। 
यदि ऐसा सर्वागपूर्ण नाठक न मिले तो नाट्य-प्रयोक्ता को ऐसा नाठक चुनना 

चाहिए जिसमें उपयूंक्त सामग्री के अधिकांश का संयोजन हो और फिर शेष सामग्री 

उचित परिमाण में डाकूकर उस नाठक का सम्पादन कर लेना चाहिए। सम्पादन करते 
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समय यह ध्यात रखना चाहिए कि मूल रस और कथा-वस्तु में न तो कोई अन्तर पड़े 
न वे गौण होने पायें और न नाटककार के उदिष्ट अर्थ में ही बाधा पड़े। मूल कथा तथा 
मुख्य उद्देश्य का निर्वाह करते हुए कथा-वस्तु का उचित सम्पादन कर लेना चाहिए। 
इस सम्पादन-कार्य में नाट्य-प्रयोक्ता को यथासम्भव पात्र नहीं बढ़ाने चाहिए वरन्‌ नाट्य- 
संवादों और व्यापारों में उचित संवर्धन तथा परिशोधन कर लेना चाहिए और 
यथानुकूछ, यथास्थान नाट्य-रचना के सिद्धान्तों के अनुसार नृत्य तथा गीत का 
भी समावेश कर लेना चाहिए। 

आजकल नाटक या चलचित्र के लिए नाट्य-दृश्य लिखते हुए नाटककार चार बातों 
का ध्यान रखते हैं -- 

१--सस्ता भावोद्ेजनन (चीप सेंटीमेन्टेलिटी) 

२--कामोद्दीपन (सेक्स एपील) 

३--विनोद (एंटर्टनमेन्ट ) 

४--कुतूहल (सस्पेन्स ) | 

कुतूहूल का तह॒व तो नाठक में होना ही चाहिए, किन्तु अर्थ-पिशाच नाटयो- 
त्पादकों ने नाटक को विलास की सामग्री बनाकर उसका पवित्र उद्देश्य नष्ट कर 
डाला है। 

अतः नाद्य-प्रयोक्ता को न तो सस्ता भावोद्वीपन या भावोद्वेजन करके कृत्रिम 
नाटक खेलना चाहिए और न उसमें कामोद्दीपक तत्त्व डालकर उसे कामुकतापूर्ण विछास 
का अखाड़ा बनाना चाहिए , वरन्‌ सभी तत्त्वों का उचित, सात्त्विक, स्वाभाविक सन्निवेश 
करके उचित पर्वों पर, उन पर्वो से संबद्ध कथा के आधार पर उचित नाटक खेलने की 
व्यवस्था करनी चाहिए। 


अध्याय ८ 
नट या अभिनेता 


भरत ने अपने नाट्यशास्त्र के छब्बीसवें अध्याय में शिष्य अर्थात्‌ अभिनेता के गुण 
बतलाते हुए कहा है -- 


मेधा स्मृतिर्गुण-इलाघा रागः संघर्ष एबं च। 
उत्साहुइुच षड़ेवेतान्‌ शिष्यस्थापि गुणान्‌ विदुः॥ 


[शिष्य या अभिनेता के छः गुण बतलाये गये हैं--मेथा, स्मृति, गुण-इलाघा, 
राग, संघर्ष और उत्साह । ] 

इसमें कोई सन्देह नहीं कि अभिनेता में मेधा अर्थात्‌ सिखायी हुई बात को ग्रहण करने 
और स्मरण कर रखने की शक्ति या स्मृति भी होनी चाहिए। दूसरे के गुण की प्रशंसा 
करने की वृत्ति, अभिनय-कला में अनुराग, संघर्ष या दूसरों से निरन्तर आगे बढ़ने की 
वृत्ति और उत्साह या नित्य नवीन गुण सीखने की उत्सुकता अभिनेता में न हो तो 
वह अभिनय-कला में उन्नति नहीं कर सकता। इसके अतिरिक्त अभिनेता को 
स्वस्थ शरीर और स्वस्थ मन वाला, स्वभाव से मुदु, विनीत, गुण-ग्राही, समयनिष्ठ, 
प्रसन्नचित्त, सुशील, सच्चरित, सबको सनन्‍्तुष्ट करने की वृत्ति वाला, अक्रोधी, शान्त, 
निर्लोमी, सुवेश, क्रिया-चतुर, व्यवहार-कुशल, सक्रिय और वपुष्मान्‌ भी होना चाहिए। 
उसमें यह प्रवृत्ति भी होती चाहिए कि वह सिखाये हुए ज्ञान को और भी सुन्दर ढंग से 
प्रकट कर सके और अभिनय को अतिरंजित न करे। 

अभिनयदर्पण में अभिनेत्री या नतेंकी का लक्षण बताया गया है -- 

'नर्तंकी पतली कमर वाली, रूपवती, युवती, पुष्ट और उद्चत स्तनों वाली, 
प्रतिभाशाली, रसीली, मनोहर नृत्य प्रारंभ करने और समाप्त करने की कला 
में कुशल, बड़ी बड़ी आँखों वाली, गीत-वाच्य-ताल के साथ नाच सकने वाली, भड़कीली 
वेश-भूषा वाली और हँसमुख होनी चाहिए।' 

आजकल कुछ लोग विशिष्ट पात्र के अनुसार अभिनेता का चुनाव करते हैं। 
ऐतिहासिक नाठकों के लिए यह आवश्यक भी है किन्तु साधारणतः जो अभि- 
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नेता वरुष्मान्‌, अच्छे डील-डौल के और सुरूप होते हैं, वे रूप-सज्जा के द्वारा चाहे 
जैसे बनाये जा सकते हैं। किन्तु कभी-कभी नाटककार विशेष रूप और आकार के 
अभिनेता का निर्देश करते हैं, जैसे बौना, लम्बा, मोटा अथवा किसी विशेष आक्ृति वाला 
जैसे अष्टावक्र। इस प्रकार के पात्रों के लिए जिस विशेष प्रकार के अभिनेता अपेक्षित 
होते हैं उनके लिए उसी प्रकार के अभिनेता चुनता वांछनीय है। साधारणत: 
कोई भी अभिनेता लगड़े, कुबड़े अथवा अन्य किसी ऐसे अंगविकार वाले पात्र की भूमिका 
के लिए रूप-सज्जा कर सकता है। 


आकृति 


विदेशी नाट्य-शास्त्रियों का कथन है कि प्रत्येक अभिनेता में अन्य गुणों के साथ 
रंगमुख (स्टेज फेस) भी होना चाहिए, अर्थात्‌ उसके मुख की रेखाएँ स्पष्ट हों और मुख 
सुन्दर कटाव और ढलाव के साथ बना हुआ हो, मानो खरादा हुआ ( चिज़ेल्ड ) हो, धुृँधला 
(ब्लर्ड) न हो। छोटी आँखें, चिपटी नाक, बैठे हुए गाल, मोटे ओठ, सकरा माथा 
और छोटी ग्रीवा वाले मुख रंगमंच के लिए उपयुक्त नहीं होते। उसके लिए आव- 
इ्यक है चौड़ा माथा, लम्बी उठी हुई नाक, पतले ओठ, भरे हुए गाल, उठी हुई ठोड़ी, 
लम्बी ग्रीवा और स्पष्ट रेखाओं से युक्त मुख। इसका कारण यह है कि आजकल रंग- 
मंच के लिए प्रकाश आवश्यक हो गया है। बिजली के प्रकाश में जब तक मुख स्पष्ट 
और ढला हुआ नहीं होगा तब तक मुख के उपांगों का अभिनय स्पष्ठ नहीं होगा । इसलिए 
अभिनेता के गुणों में रंगमुख परम आवश्यक है। 

कंठ---अभिनेता को केवल आंगिक अभिनय ही नहीं करना पड़ता, उसे वाचिक 
अभिनय भी करना पड़ता है जिसके लिए उसका स्व॒र स्पष्ट और उच्चारण शुद्ध होना 
चाहिए। 


उच्चारण-रीति 


पाणिनीय और याज्ञवल्क्य शिक्षा में दब्दोच्चारण की यह व्यवस्थित प्रक्रिया बत- 
लायी गयी है-- 

बाधिन अपने बच्चों को इस तरह मंह में लेकर चलती है कि न तो बच्चों को दाँत 
दी चुभते हैं और न वे मुंह से ही गिर पाते हैं। ठीक उसी प्रकार शब्दोच्चारण भी करना 
चाहिए। तात्पर्य यह है कि न तो अक्षर दबा-दबाकर बोले जाय॑ कि मुँह में ही रह जायें 
और न॑ ऐसा हो कि वे मुँह से गिर-गिर पड़ें और एक दूसरे से अलग टूटे हुए 
सुनाई दें। क्‍ क्‍ 
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वर्णन मधुर हो पर स्पष्ट हो, दूसरे वर्णों से दवा हुआ न हो। सब वर्ण पूरे उच्चारित 
किये जाये, एक दूसरे में मिल न जायें। जैसे मतवाला हाथी एक पैर के परचात्‌ दूसरा 
पैर रखता हुआ चलता है, उसी प्रकार एक-एक पद और पदान्त को अलग-अलग स्पष्ट 
करके बोलना चाहिए। 

'शंकित होकर, डरकर, चिल्ला-चिल्लाकर, अस्पष्टता के साथ, नकिया कर, कौबे 
के स्वर में, मूर्धास्थान से उच्चारण करके, उचित स्थानों से उच्चारण न करके, मुंह में 
ही वर्णों को काटकर फेंके हुए, रुक-एककर, गदुगद स्व॒र में, गा-गाकर, वर्णों को चबा- 
चबाकर, पदों और अक्षरों का अपूर्ण उच्चारण करके, दीनतायुकत स्वर में तथा सभी को 
अनुनासिक बनाकर बोलना उचित नहीं है। द 

याज्ञवल्क्य-शिक्षा में भी ये ही बातें दुहरायी गयी हैं-- 

'गदगद कंठ से जीभ को बाँधकर बोला नहीं जा सकता। जिसका रूप सुन्दर हो, 
जिसके दाँत और ओठ अच्छे हों, जो उच्चारण में प्रगल्भ एवं विनीत हो वही वर्णों का 
उचित उच्चारण कर सकता है। शंकित, भयभीत, चिल्ला- चिल्लाकर, अस्पष्ट, नकिया- 
नकियाकर, कौवे के स्वर में, मूर्धा से ही सभी उच्चारण करके, उचित स्थान से उच्चारण 
न करके, नीरस ध्वनि में, सुस्व॒र-रहित, अलग-अलग, बेढंगे रूप से बलाघात करके, व्याक्‌- 
लतापूर्वक एवं तालहीन पढ़ना, ये पढ़नेवाले के चौदह दोष हैं। 


पाठक के गृण-दोष 


उसी शिक्षा में आगे चलकर भल्े-बुरे ढंग से पढ़ने (बोलने) वालों के गुण-दोष भी 
बतलाये गये हैं-- फ हु 

“मिठास, अक्षरों की स्पष्टता, पदों का पृथक्‌-पृथक्‌ उच्चारण, स्वरों का उचित 
उतार-चढ़ाव, धीरता और लय के अनुसार पढ़ना ये पाठकर्ता के छः गुण हैं। इसके 
विपरीत 'गाकर, हड़बड़ी करके, सिर हिलाते हुए, चुपचाप, जैसा लिखा है वसा पढ़ते 
हुए, समझे बिना या दबे स्वर से पढ़नेवाल्ा अधम पाठक होता है।' 


अशुद्ध स्वर और वर्ण 


दब्दोच्चारण की सम्यक्‌ शिक्षा देने के समय प्राचीन भारतीय आचार्यगण स्वर 
और वर्ण पर बहुत बल देते थे, क्योंकि स्वर और वर्ण ठीक न होने से शब्दों का ठीक- 
ठीक उच्चारण हो ही नहीं सकता। इस सम्बन्ध में वैदिक कथा उल्लेखनीय है जिसमें 
इन्द्र के वध की कामना से उसके शत्रु ने मंत्र जपवाना ब्रारस्भ किया परन्तु स्वर के मिथ्या 
प्रयोग के कारण वह स्वयं मारा गया-- 
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दुष्ट: शब्दः स्वसतो वर्णतो वा मिथ्या प्रयुक्‍तो न तमर्थंभाह। 
स वाग्वज्नो यजमान हिनस्ति यथेद्धशन्न्‌ः स्व॒रतो5पराधात्‌ ॥। 


[ यदि स्वर या वर्ण बिगा ड़कर कोई शब्द अशुद्ध बोला जाय तो वह वाणी का वज्र ही 
यजमान को उसी प्रकार मार डालता है जैसे स्वर बिगाड़कर बोलने मात्र से इन्द्र 
का छात्रु वत्रासुर मारा गया। | 

अतः शिक्षकों को शुद्ध उच्चारण पर ध्यान देने के साथ-साथ शुद्ध स्वर और वर्ण 
पर भी ध्यान देना चाहिए। 

अभिनेता की वाणी अत्यन्त स्पष्ट और कंठ इतना शक्तिशाली होना चाहिए कि 
वाणी दर तक सुनाई पड़ सके। 


र्स्फात 


जी 


वाणी का वैभव होने के साथ-साथ अभिनेता का शरीर इतना फुर्तीला होना चाहिए 
कि आवश्यकतानुसार यदि रंगमंच पर कूदता-फाँदता, अस्त्र-दास्त्र चलाना या शरीर 
को झूकाना-मोड़ना पड़े तो उसे असुविधा न हो। इसी लिए मास्को आटे थिएटर तथा 
अन्य लयवादी (क्यूबिस्ट) रंगशालाओं में अभिनेताओं को विशेष प्रकार के शारीरिक 
व्यायाम की शिक्षा भी दी जाती है। भरत ने भी अपने नाट्यशास्त्र में अभिनेताओं के 
लिए विशेष व्यायाम और भोजन का विधान किया है। 


निर्भीकता 


इन सब गुणों के अतिरिक्त अभिनेता को इतना निर्भीक और रंग-चपल (स्टेजफ्री ) 
होना चाहिए कि जनता को सामने देखकर उसके मन में घबराहट, संकोच या हिंचक 
ने हो और वह यह समझे कि मैं अपने घर पर ही हँ। यह अभिनेता का सबसे बड़ा 
गुण माना जाता है और जिसमें यह गण होता है उसे अभिनय-कला में अत्यन्त शी ध्र 
सिद्धि प्राप्त होती है। 


भाषा तथा काब्य का ज्ञान 


अभिनय-कला में निष्णात होने के लिए अभिनेता को भाषा और काव्य का ज्ञान 
भी आवश्यक है, क्योंकि जब तक अभिनेता स्वयं किसी वाक्य के भाव-सौन्दर्य को नहीं 
समझता तब तक वह दर्शकों के हृदय में उस भाव का रस नहीं पहुँचा सकता, क्योंकि 
अभिनेता का उद्देश्य ही होता है दर्शकों के हृदय में रस की निष्पत्ति करना। अतः 
. अभिनेता को काव्य-शास्त्र, काव्य-सौन्दर्य, छन्दशास्त्र तथा शब्द-शास्त्र का भी उचित 
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अभ्यास होना चाहिए। ऐसा होने पर ही वह नाट्य-काव्य का स्वयं रस लेकर अन्य 
सामाजिकों को उसका रस दिलाने के लिए साधारणीकरण की प्रक्रिया का साधन 
बन सकता है। 


अभिनय-कला का ज्ञान 


अभिनेता को आंगिक, वाचिक, सात्त्विक और आहाये नामक चारों प्रकार की 
अभिनय-कला का पूर्ण ज्ञान होना चाहिए। इसके साथ ही उसे अन्य देशों की प्राचीन और 
नवीन अभिनय-पद्धति| कौशल, प्रकृति, प्रवृत्ति और रंगमंच का भी ज्ञान होना चाहिए, 
क्योंकि विभिन्न देशों में विभिन्न कारणों से विभिन्न परिस्थितियों और उनके अपने- 
अपने रंगमंच के अनुसार अभिनयकला की उन रीतियों का विकास हुआ जिनके 
ज्ञान के आधार पर वह अपने अभिनय को व्यवस्थित करता चले। | 
अभिनेता को प्रस्तुतप्रज्ञ, प्रत्युत्पन्नमति या त्वरित-बुद्धि भी होना चाहिए, क्योंकि 
यदि रंगमंच पर जब दूसरा साथी अभिनेता कुछ भूल जाय, आगे का अंश कह 
जाय अथवा अपनी बुद्धि से कोई नया वाक्य कह जाय तो अभिनेता को बहुत सावधान 
होकर उसका इस प्रकार निर्वाह करना चाहिए मानों सब स्वाभाविक रूप में होता 
चला जा रहा हो। उसे न तो मौन होकर ही खड़े रह जाना चाहिए और न यह 
प्रतीक्षा करनी चाहिए कि वह उसी वावय को कहे जो उसे कहना चाहिए। 
कभी-कभी दूसरा पात्र समय से पहले ही प्रवेश कर जाता है या एक ओर से 
आने के बदले दूसरी ओर से आ जाता है अथवा दूसरा पात्र बीच का अंश 
छोड़कर आगे का वाक्य कह जाता है, तब अभिनेता को प्रस्तृतप्रज्ञ होकर तत्काल 
ऐसा वाक्य कहना या ऐसी क्रिया करनी चाहिए जिससे दर्शकों को यह न प्रतीत हो कि 
नाटक की गति में कोई बाधा या भूल हुई है। प्राय: अव्यावसायिक नाटक-मण्डलियों 
और कभी-कभी व्यावसायिक नाटक-मण्डलियों में भी इस प्रकार की अव्यवस्था हो जाती 
है कि जिस अभिनेता को दाहिनी ओर से आना चाहिए वह बायीं ओर से आ जाता है, 
जिधर जाना चाहिए उसकी दूसरी ओर चला जाता है, किसी को एक ओर से आते देख- 
कर जिधर संकेत करना चाहिए कि देखो वह आ रहा है उसके बदले दूसरी ओर संकेत 
कर देता है, समय से पूर्व ही परदा गिरने रूगता है, रंगमंच पर ही असावधानीवश 
हाथ में ग्रहण किया हुआ पदार्थ, उष्णीष (पगड़ी ), मुकुट या केश गिर जाता है, कोई 
वाक्य मुँह से उलठा निकल जाता है, कोई सम्बोधन अशुद्ध हो जाता है अथवा अपने 
साथ का कोई अभिनेता कोई अव्यवस्थित, असम्बद्ध, असंगत या प्रतिकूल बात कह 
देता या क्रिया कर देता है, रंगमंच का कोई परीवाप (फ़र्नीचर) असावधानी के कारण 
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उलटठ-पलट जाता है अथवा उच्चारण में दोष हो जाता है, वहाँ अत्यन्त सावधानी के 
साथ इन सबका बुद्धिपू्वेक इस प्रकार समाधान कर देना चाहिए मानो वह भूल न हो 
वरन्‌ अभिनय का स्वाभाविक भाग हो। 


संयम 

अभिनेताओं को न तो कभी दर्शकों की ओर हाथ उठाकर या इंगित करके कोई बात 
कहनी चाहिए और न किसी प्रकार की कोई ऐसी आंगिक या वाचिक क्रिया करती 
चाहिए जो दर्शकों की दृष्टि में अश्लील या फूहड़ हो। यों तो नाट्य-प्रयोक्‍ता ही ऐसे 
अंशों को सावधानी से पाठ्य में से निकाल देते हैं और अभिनय के लिए भी उचित निर्देश 


कर देते हैं किन्तु मौलिक अभिनेता प्राय: उनसे आबद्ध नहीं होता, इसलिए उसका उत्तर- 
दायित्व अधिक बढ़ जाता है। 


स्वाभाविकता 


अभिनेता को अतिरंजित अभिनय नहीं करना चाहिए। प्रायः हास्य रस के अभि- 
नेता अतिरंजित अभिनय को अपना जन्मसिद्ध अधिकार मानते हैं किन्तु सर्वेश्रेष्ठ हास्य- 
अभिनेता वही है जो स्वयं न हँसकर औरों को हँसने की प्रेरणा दे और अपनी करुण 
दशा में भी विनोद का साधन बने। प्रायः शोक के अभिनय में कभी-कभी विलाप इतना 
ती4ण हो जाता है कि उससे करुणा उत्पन्न होने के बदले हास्य उत्पन्न होता है। ऐसी 
परिस्थिति में अभिनेताओं को बहुत सावधान होकर रस के परिणाम का ध्यात रखना 
चाहिए। 


अभिनेताओं के गुण 


नाट्य-प्रयोकता को अभिनेता में पाँच गुण देखने चाहिए; १--नाटकीय भूमिका के 
अनुरूप शरीर, २--नाटकीय भूमिका के अनुरूप वाणी' का संस्कार, ३--आंगिक 
अभिनय की योग्यता, ४--विभिन्न सात्त्विक भावों को समझने और प्रकट कर 
सकने की क्षमता और ५--नादय-प्रयोकता द्वारा दी हुई शिक्षा ग्रहण करने की 
योग्यता। मालूविकास्निमित्र नाटक में महाकवि कालिदास ने नाटयाचार्य गणदास 
से उसकी शिष्या मालविका के गुणों की प्रशंसा कराते हुए कहलाया है-- 

मैं उसे नृत्य के जो-जो भाव सिखाता हूँ उन्हें और भी सुन्दर कर-करके वह इस 

प्रकार दिखा देती है मानो वह उलठे मुझे ही सिखा रही हो ।' 
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समस्या और उसका समाधान 


कभी-कभी नादय-प्रयोक्ता को यह निश्चय करना कठिन हो जाता है कि समान 
गुणवाले अनेक पात्रों के एकत्र होने पर किसको कौन सी भूमिका दी जाय। ऐसे समय 
उसे चाहिए कि उनमें से कुछ को तो यह्‌ कहकर दूसरी भूमिकाएँ दे दे कि अमुक भूमिका 
का निर्वाह तुम्हारे बिना कोई कर नहीं सकता, उसके लिए जो कौशल अपेक्षित है उसे 
तुम्हारे अतिरिक्त दूसरा दिखा ही नहीं सकता। ऐसे अवसरों पर कभी-कभी उन अभि- 
नेताओं के लिए उनकी प्रवृत्ति के अनुकूल नये पाठ और गीत भी जोड़ देने चाहिए, जैसे 
चीन के नाठकों में किया जाता है। यह भी न हो सके तो उन्हें नेपथ्य-प्रवन्थ, रंग- 
प्रबंध आदि रंगपीठ की किसी न किसी व्यवस्था का भार ही दे दिया जाय। भूल- 
कर भी न तो अभिनेता को रुष्ट करता चाहिए न उससे कलह करनी चाहिए। नाट्य- 
प्रयोक्ता को स्वयं कोई क्षुद्र भूमिका स्वीकार कर लेनी चाहिए, जिससे दूसरों को ताक- 
भौं सिकोड़ने या असन्तुष्ट होते का अवसर ही न मिले और उनमें यह भावना उत्पन्न 
हो कि नाटक में बड़ी या छोटी भूमिका कोई नहीं है। 


अभिनेत्रियाँ क्‍ 

अभिनेत्रियाँ सदा से ही नाटक और रंगमंच के लिए समस्या बनी रही हैं। प्रायः उप- 
युक्त भूमिकाओं के लिए उपयुक्त अभिनेत्रियाँ नहीं मिलती, मिलती भी हैं तो इतना झमेला 
खड़ा करती रही हैं कि उसे सुलझाना कठिन हो जाता है। वह कथा तो प्रसिद्ध ही है 
कि किस प्रकार उर्वशी ने लक्ष्मी-स्वयंवर' में लक्ष्मी की भूमिका ग्रहण की किन्तु जब नाटक 
होने लगा और उसमें मेनका ने पूछा कि तुम किसका वरण करती हो तो उसने पुरुषोत्तम" 
के बदले पुरूरवा' कहकरनाटक बिगाड़ दिया | इसके अतिरिक्त युवक अभिनेताओंके साथ 
युवती अभिनेत्रियों का संग स्वभावत: ईर्ष्या, द्वेघ, कल॒ह तथा संघर्ष का कारण हो जाता 
है। अव्यावसायिक नाट्य-मण्डलियों में यह रोग पराकाष्ठा को पहुँच जाता है। नाटक में 
अभिनय करनेवाली ये अभिनेत्रियाँ कभी-कभी यह बखेड़ा कर देती हैं कि अमुक व्यक्ति 
ही मेरे साथ नायक का काम करे अथवा अमुक व्यक्ति अभिनय नहीं करेगा या करेगा तो मैं 
नहीं करूँगी इत्यादि । यह परिस्थिति वहाँ और भी अधिक जटिल हो जाती है जहाँ नाट्य- 
प्रयोक्ता उस विशेष अभिनेत्री के प्रति आक्ृष्ट होकर उसका रूपदास हो जाता है। कभी- 
कभी कुछ अभिनेत्रियाँ विशेष उपचार और प्रार्थना के पदरचात्‌ अभिनय करना स्वीकार 
करती हैं। ऐसी परिस्थितियों में नाट्य-प्रयोक्ता को पहले से ही अभिनेत्रियों के आगे 
उन अभिनेताओं की प्रशंसा कर देनी चाहिए जिनके साथ उनसे काम कराना हो और 
बार-बार कह-कहकर उनके हृदय में यह बात भरी प्रकार बेठा देनी चाहिए कि जब 
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अमुक व्यक्ति ही आपके साथ अमुक भूमिका ग्रहण करेगा तभी आपका अभिनय अधिक 
लोकरंजक और स्तुत्य होगा। नाट्य-प्रयोक्ता को स्त्रियोपचारकुशल होना चाहिए। 
उप्ते चाहिए कि बातों से, यश, धन तथा कीति के प्रलोभन से तथा अन्य ऐसे उपायों 
से उन्हें अपने अनुकूल कर ले। 

भूमिका के अनुरूप स्वरूप को अभिनेता की आधी सफलता मानना चाहिए, क्योंकि 
उचित नेपध्य-संस्कार के पश्चात्‌ भूमिका के अनुकूल शरीरवाले अभिनेता जब उन-उन 
भूमिकाओं में रंगपीठ पर उतरते हैं तब उनके रंग-प्रवेश मात्र से ही चरित्र की आधी 
व्याख्या हो जाती है। इसलिए भूमिक्रा-वितरण में कभी किसी अभिनेता का पक्ष नहीं 
ग्रहण करना चाहिए। कभी-कभी किसी विशिष्ट अभिनेता का वाचिक अभिनय तो बहुत 
सुन्दर होता है किन्तु उसका शरीर नाटकीय पात्र के अनुरूप नहीं होता । ऐसी परिस्थिति 
में उसे भूमिका देना तनिक भी उचित नहीं है। महाराणा प्रताप नाटक में प्रताप की 
भूमिका ग्रहण करनेवाले को प्रताप के समान दिखाई देना ही चाहिए, क्योंकि इतिहास- 
प्रसिद्ध कथाओं के महापुरुषों की आकृति के सम्बन्ध में वर्णनों और चित्रों द्वारा जो लोक- 
संस्कार बन जाता है उसी आकृति के प्रति प्रेक्षकों की श्रद्धा, सदृभावना और सहानु- 
भूति होती है। यदि हृष्ट-पुष्ट, लम्बे-चौड़े पुरुष के बदले परम कुशल किन्तु दुबला-पतला 
अभिनेता महाराणा प्रताप” बना दिया जाय तो उसमें जनता की अरुचि भी होगी और 
रस भी नष्ट हो जायगा। अतः नाट्य-प्रयोकता को सर्वप्रथम अभिनेता के रूप, आकृति 
और शरीर का विचार करना चाहिए, तत्पशचात्‌ उसकी वाणी के संस्कार, आंगिक 
अभिनय की योग्यता, सात्तिक भावों को समझने और प्रकट कर सकने की क्षमता 
और शिक्षा ग्रहण कर सकने की सामर्थ्य का विचार करना चाहिए। यदि अभिनेता 
विकलांग और मूढ न हुआ तो ये सब गुण शिक्षा और परिश्रम के द्वारा भी उसमें भरे 
जा सकते हैं किन्तु शरीर-निर्माण तो नाट्य-प्रयोकता नहीं कर सकता। उसे इस सम्बन्ध 
में ईइवर का ही आश्रय लेना पड़ेगा। नये विधानों के अनुसार नेपथ्य-प्रसाधन के द्वारा 
रूप और आऊक्ृति में परिवर्तन करके सुरूप को कुरूप और कुरूप को सुरूप, सीधे को 
कुंबड़ा, आँखवाले को काना और अन्धा तथा पतले को मोदा बनाया जा सकता है, 
यहाँ तक कि नीचा-ऊँचा किया जा सकने वाला पदत्राण (एडजस्टेबिल फ़ुटवेयर ) 
पहनाकर नाटे व्यक्ति को भी लम्बा किया जा सकता है। यूनानी रंगशालाओं में तो 
सभी अभिनेता ऊँची खड़ाऊँ पहनकर रंग-पीठ पर आते थे। गोरखपुर प्रदेश के चर्मकार 
लोग विशेष उत्सवों पर इसी प्रकार के ऊँचे-ऊँचे कठघोड़े पैरों में बाँधकर कठघोड़वा' 
नृत्य किया करते हैं। नेपथ्य-प्रसाधन-विधान से यह सब तो सम्भव है, किन्तु मोटे को 
पतला बनाना, छोटी ग्रीवावाले को रूम्ब-कण्ठ दिखलाना, कुबड़े को सीधा करना, वानर._ 
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मुखाकृति को आर्य॑-मुखाकृति बनाना सम्भव नहीं है। यों भी नाट्य-प्रयोकता को प्रतिकूल 
अभिनेता चुनकर नेपथ्य-प्रसाधक के लिए काम नहीं बढ़ाना चाहिए। हाँ, जहाँ अपरि- 
हाय हो वहाँ तो नेपथ्य-विधायक को नेपथ्य-कर्म करना ही चाहिए। 

यह समझना भूल है कि कोई भी व्यक्ति दास, चेरी, प्रतिहा री, सेवक, द्वारपाल आदि 
का काम कर सकता है। कभी-कभी बहुत से सुन्दर नाटक केवल निम्न भूमिका वाले 
अभिनेताओं के दोष से ही हास्यास्पद बन जाते हैं और बना-बनाया खेल चौपट हो जाता 
है। नाटक का काम संघात्मक होता है। उसमें यदि एक भी व्यक्ति त्रुटि या भूल कर 
दे तो पूरा नाटक नष्ट हो जाता है। नाटक की सफलता के लिए प्रत्येक अभिनेता की 
कुशलता अपेक्षित होती है इसलिए निम्न श्रेणी के अभिनेताओं के चुनाव में भी बैसी 
ही सावधानी का व्यवहार करना चाहिए जैसी उच्च श्रेणी के अभिनेताओं के लिए। 


अभिनेता का व्यापक अर्थ 


रंगशाला वास्तव में अभिनेताओं की ही तो होती है और वह भी केवल आंगिक, 
वाचिक, आहाय॑ और सात्त्विक अभिनय करने-वाले व्यक्तियों की ही नहीं वरन्‌ उसमें 
नाटककार, नाट्य-प्रयोकता, रंग-व्यवस्थापक, संगीतकार, दृश्य-हपमानकार ( सीन-डिज़ा- 
इनर) और चित्रकार (पेन्टर ), यहाँ तक कि दर्शक भी सब अभिनेता ही तो हैं। क्योंकि 
नाटक का वह वास्तविक रूप इन सबके सहयोग से ही प्रस्तुत होता है जिसमें संगीत, नृत्य 
आदि प्राचीनतम सशक्त कलाओं के साथ सभी वर्तमान कलाएँ भी एकत्र होकर सम्मुख 
आती हैं। इनमें से प्रत्येक प्रकार के अभिनेता को अपनी-अपनी सक्तिय अभिव्यक्ति, 
क्रिया या मूक प्रेक्षण के लिए तन्मयता की आवश्यकता है, जिस प्रकार हम दर्शक से यह 
आशा करते हैं कि वह सहृदय रसज्ञ की भाँति तन्‍्मय होकर नाटक का रस ले उसी प्रकार 
नाटककार, नाट्य-प्रयोक्ता, रंग-व्यवस्थापक, संगीतकार, दृश्य-सज्जाकार, चित्रकार 
और प्रकाश-व्यवस्थापक से भी आशा की जाती है कि वे अपनी-अपनी कला और अपना 
कौशल लेकर उसमें तन्‍्मय हो जायें। ऐसी व्यवस्था उत्पन्न होने पर ही नाटक पूर्ण 
रसमय होकर उपस्थापित हो सकता है। इनमें भी रंगपीठ पर अभिनय करने वाले 
अभिनेता की आत्माभिव्यंजन-शक्ति तो इतनी प्रबल होनी ही चाहिए कि वह अपने 
वरीर में केवल सात्तिविक (आन्तरिक) और मनोवैज्ञानिक ही नहीं वरन्‌ बाह्य और 
शारीरिक परिवर्तन भी कर सके। 


वर्तमान नाट्य-प्रयोग का सिद्धान्त और अभिनेता 


आज बड़े वेग से मानवजीवन गतिशील होता जा रहा है। हम अत्यन्त तीत्र 
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स्नायविक ओज के उस युग में साँस ले रहे हैं जिसमें असन्तोष, अथक प्रयोग, नये आदशों 
और नये प्रतिमानों के लिए व्यापक खोज हो रही है। जब केवल पृथ्वी के ही' नहीं 
वरन्‌ अन्य ग्रहों और उपग्रहों की भू-प्रकृति और जीव-प्रकृति के अन्वेषण के लिए क्षेप्यास्त्र 
छोड़े जा रहे हैं और जीव बैठा-बैठाकर कृत्रिम उपग्रहों को गगनचारी बनाया जा रहा 
है, ऐसी स्थिति में रंगशाला का बड़े वेग से बदछना कोई आइचर्य की बात नहीं। आज से 
दस वर्ष पदवात्‌ आज की रंगशालाएँ पुरानी पड़ जायँगी, वर्तमान रंगशाला के रूप में 
बहुत कुछ परिवर्तन तो बोलपट ने ही ला दिया है। आज से तीस वर्ष पहले ही बहुत सी 
रंगशालाओं में चलूचित्र और नाटक दोनों का समन्वय हो चुका था।। भारतवर्ष में ही 
कलकत्ते के मदन थियेटर्स ने नाटक और चलचित्र का सम्मेलन करके नाटक प्रस्तुत किये 
थे। अतः यह निश्चयपूर्वक कहना कठिन है कि भावी रंगशाला का रूप क्या होगा। आज- 
कल खुली रंगशालाओं का अधिक प्रचार हो रहा है किन्तु वर्षा, जाड़े और गर्मी तीनों 
ऋतुओं में वे अधिक काम की नहीं होतीं। इसके अतिरिक्त जो बहुत से प्रयोग किये जा 
रहे हैं उन्हें देखने से प्रतीत होता है कि विज्ञान और यन्त्र के युग में रंगशाला में अधिक 
यान्त्रिकता आती जा रही है और यह यान्त्रिकता किस सीमा तक पहुँचेगी यह कहना 
कठिन है, क्योंकि अब तो यहाँ तक कल्पना की जा चुकी है कि आकाश में रंगशाला 
बनाकर नाटक दिखाये जाये । द 
इधर वर्तमान मनोविज्ञान ने मनुष्य के उस उपचेतन का भी विदलेषण प्रारम्भ 
कर दिया है जो हमारे सामान्य चेतन अस्तित्व के ठीक नीचे स्वप्न-लोक के रूप में उपस्थित 
है, जो शक्ति का स्रोत है और जिसका अपना रूप और अपने ऐसे नियम हैं जो हमारे 
सभी कार्यो और विचारों को संचालित करते रहते हैं। हमारे बौद्धिक जीवन पर भी' 
इस विश्लेषण का इतना प्रभाव पड़ा है कि हमारी कलाओं में भी इस उपचेतन की अभि- 
व्यक्ति होने लगी है। जेम्स जौएस और गर्टूड स्टीन जैसे लेखक, मातीसे और पिकासो 
जैसे चित्रकार, देबूसी और स्त्राविस्की जैसे संगीतकार इस मानव-जीवन के अन्‍्तर्लोक में 
प्रविष्ट होकर नये प्रकार की भावात्मक रचनाएँ करने लगे हैं। न्यूयार्क में इस स्वप्न-लोक 
के नाठककार यूजेन ओनील के स्ट्रेज्ज इंटरल्यूड' और सोफ़ी ट्रेडवेल के मैकीनाल' 
नामक नाटक खेलकर यह प्रयत्न किया गया कि पात्रों के अभाषित विचार भी जनता 
को सुना दिये जायें और केवल उनके चेतन व्यवहार को ही दिखाने के बदले उनके 
उपचेतनमय जीवन का वास्तविक रूप भी प्रस्तुत किया जाय। इसका अर्थ यह है कि 
ज्यों-ज्यों इस उपचेतन का रूप अधिक स्पष्ट होता जायगा त्यों-त्यों नाटककार भी उसका 
प्रयोग करते चलेंगे। आज के अनेक नाटककार अभी से ऐसी रीतियाँ निकाल रहे हैं 
' जिनसे वे मनुष्य के उपचेतन मन की क्रियाएँ अभिव्यक्त कर सकें, अर्थात्‌ किसी भी विचार 
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को भाषा में प्रस्तुत होने से पहले ही अभिव्यक्त कर सकें। यों तो चलचित्र ने विचार 
को दृदय कर ही दिया है किन्तु सम्भवतः आज के नाटककार और भी दो पग आगे बढ़ 
जाना चाहते हैं। जैसे चलचित्र में चित्रों की धारा चलती है वेसे ही मनुष्य के मन में 
विचारों की भी धारा चलती है और जैसे चलचित्र में परचाभास कौशल (फ्लैशवेक 
टेकनीक ) के द्वारा सहसा एक विषय को छोड़कर दूसरे विषय पर पहुँच जाते हैं उसी 
प्रकार हमारे विचारों की गति भी निरन्तर अदलती-बदलती चलती है। अतः 
आइचर्य नहीं कि कोई नया नाटककार रंगमंच प्र ही चलचित्र का परदा टाँगकर चेतन 
और उपचेतन दोनों का अर्थात्‌ वाहरी और आभ्यन्तर चरित्र के वास्तविक और स्वप्न- 
संसार का एक साथ साक्षात्कार करा दे। स्ट्रेज्ज इन्टरल्यूड' और मेकीनाल' नाठकों 
तथा बोलपटों ने इस प्रकार के नवीन नाटक का मार्ग-प्रद्शन तो कर ही दिया है और 
यह कौन जानता है कि थोड़े ही दिनों में हमारा रंगमंच त्रिपरिमाणीय के बदले चतुष्परि- 
माणीय और पंच-परिमाणीय तक नहीं बन जायगा। 

यन्त्र-विज्ञान और मनोविज्ञान के युग में स्वभावत: अभिनेता का उत्तरदायित्व 
भी बढ़ जायगा। उसे यन्त्र-चालित रंगपीठ और दृश्य-सज्जा के अनुकूछ अपनी आंगिक 
अभिनय-पद्धति को व्यवस्थित करने के साथ मनोवैज्ञानिक उपचेतन प्रक्रियाओं के 
अनुकूल अपना सात्त्विक अभिनय भी व्यवस्थित करना पड़ेगा और अपनी. मुख-मुद्राओं 
तथा भाव-चेष्टाओं को इतना संयत, संतुलित और सिद्ध कर लेना पड़ेगा कि वह चेतन 
और उपचेतन दोनों भावों को एक साथ व्यक्त कर सके। 


निर्देश ओर अभिनय 


साधारणतः लोगों की धारणा है कि अभिनय के लिए शरीर की चेष्टाएँ और 
वाणी का आरोह तथा अवरोह जानना ही पर्याप्त है, किन्तु स्तानिसलवस्की ने नवीन 
मनोवैज्ञानिक और दार्शनिक दृष्टि से इस पर विशेष विचार किया है। उसने बताया 
है--- अभिनय का कार्य केवछ किसी के निर्देश पर या किसी सधी-सधायी पद्धति 
के अनुसार आंगिक और वाचिक चेष्ठा मात्र नहीं। अभिनय-कला तो सात्त्विक या 
आम्यंतर मानस की कला है जिसमें अभिनेता को अपनी कलात्मक प्रतिभा का 
प्रयोग करना चाहिए। उसकी सारी क्रियाएँ आदि से अन्त तक चेतन से उपचेतन तक 
प्रवाहित होती चलनी चाहिए, क्योंकि वास्तविक कलात्मक चेष्ठाओं का नौ-दसवाँ 
भाग इसी प्रक्रिया का परिणाम है। इस दृष्टि से विचार किया जाय तो कुछ ऐसे 
व्यापक सिद्धान्त निर्धारित किये जा सकते हैं जिन्हें रूस के प्रसिद्ध नाटयाचार्यों ने 
व्यवहार में अत्यन्त सफल पाया है --- 

रंडी 
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१--किसी भी कलात्मक सृष्टि के लिए शरीर की पूर्ण स्वतंत्रता अत्यन्त आव- 
इयक है, अर्थात्‌ हमारे शरीर के सब पुट्ठे उस तनाव से पूर्णतः मुक्त हो जाने चाहिए जो 
केवल रंगमंच पर ही नहीं वरन्‌ हमारे साधारण जीवन में भी हमारी मानसिक प्रक्रिया 
के अनुसार काम करने में बाधक होते हैं। यह तनाव उस समय और भी प्रबल हो जाता 
है जब अभिनेता को निर्देश देकर किसी विशेष प्रकार से चेष्टा करने के लिए बाध्य 
किया जाता है। इसका परिणाम यह होता है कि उसकी बुद्धि और उसके मन के 
साथ उसके करियात्मक प्रयास का ठीक मेल नहीं बैठ पाता, जिससे उसके अभिनय में 
कलात्मकता के बदले कृत्रिमता आ जाती है। 
२--अभिनेता की कलात्मक शक्ति का प्रवाह अपने सामने दर्शकों को बैठे देखकर 
बहुत कुछ प्रतिरुद्ध हो जाता है और वह अपनी कलात्मक प्रवृत्ति पर ध्यान न देकर 
अपनी स्वतंत्र गति को बाधित करके इस फेर में पड़ा रहता है कि मैं दर्शकों को कैसे 
तृप्त करूँ। किसी भी महान्‌ अभिनेता की कला तभी सफल हो सकती है जब दर्शकों 
 'को तृप्त करने की चेष्टा के बदले वह अपनी चेष्टाओं की ओर सावधान रहे। ऐसा 
' होने पर ही वह दर्शकों को अपनी ओर केन्द्रित करके उन्हें अपने कलात्मक अस्तित्व में 
सक्रिय भाग लेने को बाध्य कर सकता है। इसका तात्पयं यह नहीं समझना चाहिए 
कि दर्शकों की ओर से वह पूर्णतः उदासीन रहे। अभिनेता को समझ रखना चाहिए 
कि दर्शक तभी तक योग दे सकते हैं जब तक उन्हें यह अनुभव होता रहे कि हम पर कोई 
भार नहीं डाला जा रहा है और किसी विशेष समय की कलात्मक अभिव्यक्ति से अना- 
वश्यक रूप से हमारा मन नहीं हटाया जा रहा है। इसलिए सिद्ध अभिनेता को धीरे-धीरे 
अपनी एकाग्रता को इस प्रकार नियंत्रित करने का अभ्यास डाल लेना चाहिए कि उसके 
कला-क्षेत्र में जो कुछ आवश्यक हो उसमें वह दर्शकों को भी सक्रिय भागी बनाकर अपनी 
कला को पुष्ट करता चले। इस प्रक्रिया को लोकेकान्त (पब्लिक सौलीट्यूड) कहते 
हैं। किन्तु एकाग्रता का यह क्षेत्र बढ़ता-घटता रहता है। इस क्षेत्र की सीमा में अभिनेता 
का तात्कालिक ध्यान उस केन्द्र पर होता है जिस पर नाटक के समय उसे अपनी इच्छा 
और विचार को केन्द्रित करता ही पड़ता है। अपने उद्देश्य की सिद्धि के साथ यह नाटकीय 
सहानुभूति तभी पूर्ण हो सकती है जब अभिनेता स्वयं अपनी भावनाओं में लीन होने 
का अभ्यास कर ले और अतिदय तीन्ता के साथ उन भावों की प्रतिक्रियाओं में भी 
मग्त हो सके। इस प्रकार के नाटकीय अभिनय में ऐसी शक्ति आ जाती है कि अभिनेता _ 
उस सजीव बन्धन के साथ बँध जाता है जो नाठक को सफलता के लक्ष्य तक पहुँचा 
देता हैं। इसी को रूसी नाद्याचार्यों ने भूमिका में तन्‍्मयता' (लिविंग दि पार) 
कहा है। द 
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एकाग्रता 

अभिनेता का ध्यान चाहे जहाँ भी केन्द्रित हो अर्थात्‌ चाहे वह लोक-मानस के साथ 
एकात्मता स्थापित कर ले या अपने सामने बैठे हुए लोगों की मुख-मुद्राओं को अपने अधि- 
कार में कर ले, किन्तु नाटकीय चातुर्य के लिए आवश्यक है कि अभिनेता अपनी शारीरिक 
और मानसिक सामर्थ्य को एकाग्न करके पूर्ण रूप से अभिनय में लगा दे। यह एकाग्रता 
उसकी दृष्टि, श्रवण और संपूर्ण इन्द्रियों में इस प्रकार व्याप्त हो जानी चाहिए कि वह 
उसकी स्मृति, कल्पना, बुद्धि और संकल्प-शक्ति सबको एक' साथ झकझोर कर जागरित 
कर दे। अभिनेता का संपूर्ण मानसिक और शारीरिक अस्तित्व ही उस भाव की ओर 
लग जाना चाहिए जो उसकी मुख-मुद्रा से व्यक्त होने वाला हो। केवल उसी अन्तः- 
स्फ्रण और अनुप्राणन के अवसर पर ही उसका अस्तित्व सफल होता है जब उसके 
संपूर्ण गुण स्वत: उसकी इच्छा से उद्बुद्ध हो जाये। इसके विपरीत, जब यह स्थिति 
नहीं होती अर्थात्‌ अभिनेता अपने सात्तविक या आभ्यन्तरिक' गुणों, शक्तियों और 
योग्यताओं का प्रयोग नहीं करता, तब वह बाप-दादों के समय से चली आयी नाटकीय 
परंपराओं का पालन करने लगता है, अथवा जैसा दूसरों को करते देखता है वैसा 
करने लगता है, या स्वयं अपनी प्रतिभा देखकर अपने भावावेगों की आन्तरिक 
अभिव्यक्ति का अनुकरण करता है, या बिना कारण, बिना इच्छा या संकल्प के ही भावा- 
वेग लाने का प्रयत्न करके और भीतर के उन भावावेगों को अनुप्राणित करने का प्रयत्न 
करता है। किन्तु स्वयं अपने इस मानसिक साधन का बलूपूर्वक प्रयोग करके भी वह 
कलात्मक प्रतिभा की सृष्टि नहीं कर पाता। वह भावावेगों का छलपूर्ण रूखा प्रदर्शन 
मात्र करता है क्योंकि भावावेग किसी के कहने से नहीं आते | उनके लिए तदनुरूप मनः- 
स्थिति आवश्यक है। कोई भी व्यक्ति अपनी चेतन इच्छा से ऐसे किसी भावावेग को 
किसी भी समय उत्पन्न नहीं कर सकता। यदि उसका झूठा रूप उत्पन्न भी होता है तो 
वह रचनात्मक प्रतिभा के किसी भी काम का नहीं होता। इसलिए जो व्यक्ति वास्तव 
में रंगमंच का कलाकार होना चाहता है उसके लिए मूल सूत्र यह है---अभिनेता को 
भावावेग उत्पन्न करने के लिए नाटक नहीं करना चाहिए। उसे अपने भीतर बिना 
आन्तरिक प्रेरणा या बिना इच्छा के भावावेग नहीं जागना चाहिए। 


कह्पना की प्रक्रिया 


. जिन हछोगों में ईइवर-प्रदत्त कछा-प्रतिभा होती है उनमें भावावेग उत्पन्न करने 
की भी प्रतिभा स्वाभाविक होती है। यह प्रतिभा हमारे चेतन की क्रिया पर अवलम्बित 
कल्पना से उदभूत होती है। अतः अभिनेता को सहसा कोई भावावेग उत्पन्न करने की 
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चेष्टा करते के बदले कलात्मक कल्पना की ओर प्रवृत्त होता चाहिए। किन्तु कल्पना, 
जैसा कि वैज्ञानिक मनोविज्ञान में सिद्ध भी हो चुका है, हमारी भ्रमणशील' स्मृति को 
बाधा भी देती है और भाव-मेल (हार्मनी) की भावना की परिधि से परे छिपे हुए कोनों 
से उसे सिद्ध भावावेगों के जो तत्त्व मिलते हैं उन्हें बहुलाकर हमारी कल्पना-मूर्ति में उदित 
होने वाले भावों के साथ मिलाते हुए व्यवस्थित कर देती है। इस' प्रकार अपनी कल्पना 
की मूर्तियों से घिरने पर बिना प्रयत्न के ही हमारी भ्रमणशील स्मृति का उत्तर मिल जाता 
है और हमारे हृदय में से सहानुभूतिपूर्ण भावावेगों की ध्वनि निकल पड़ती है। यही 
कारण है कि अभिनेता की रचनात्मक कल्पना ऐसे नवीन रूप में प्रस्तुत हो जाती है 
जो उसकी तात्त्विक कला है, वरदान है। बिना समुन्नत और सचल कल्पना के रचनात्मक 
वृत्ति किसी प्रकार सम्भव नहीं है और वह सहज वृत्ति भी हमारी अन्त:वृत्ति या किसी 
बाह्य कौशल द्वारा सम्भव नहीं है। कलाकार अपने मानस' में छिपे हुए गुण को 
प्राप्त करने के प्रयास में जब अपने मानस-बिम्ब और भावावेग में लीन हो जाता है 
तब यह गुण पूर्णत: उसके भीतर एकात्मक हो जाता है। अभिनेता के कलात्मक शिक्षण 
के लिए वह व्यावहारिक पद्धति और भी बढ़ जाती है जो उसकी कल्पना के सहारे उसकी 
प्रभावशाली स्मृति के संग्रह करने की ओर प्रवृत्त की जाती है। अभिनेता का व्यक्तित्व 
और भावावेगात्मक अनुभव अपनी सीमाओं के कारण उसे अपनी रचनात्मक प्रतिभा 
के क्षेत्र तक परिमित कर देता है और उसे कोई ऐसी भूमिका ग्रहण नहीं करने देता जो 
उसकी मानसिक वृत्ति से मेल न खाती हो। यह विचार उन अनेक भ्रमों का, विशेषत: 
उन वास्तविकता के तत्वों का निवारण करने के लिए भी आवश्यक है जिनसे' कल्पना 
की कृत्रिम रचनाएँ उत्पन्न की जाती हैं। ये रचनाएँ इन्द्रिय-अनुभवों से भी प्राप्त 
होती हैं किन्तु इन रचनाओं की निधि और बहुरूपता केवल अनेक तत्तवों के परीक्षण से 
संगृहीत संयोगों से ही प्राप्त होती हैं। जिस प्रकार सरगम में सात मूल स्वर और सूये 
की ज्योति में सात मूल रंग होते हुए भी संगीत में स्वरों का और चित्र में रंगों का मेल 
असंख्य रूपों में होता है, उसी प्रकार कल्पनात्मक स्मृति में सुरक्षित कान्तिकारी भावावेगों 
के असंख्य स्वरूप भी वेसे ही स्थित हैं जेसा बाह्य भाव-मेल (हार्मनी) हमारी बौद्धिक 
स्मृति में बना रहता है। इन क्रान्तिकारी भावावेगों का समूह प्रत्येक “यक्ति के आन्तरिक 
अनुभव में बहुत परिमित होता है किन्तु उसके मेल और रूप उतने ही असंख्य होते हैं 
जितने वे मेल, जो आन्तरिक अनुभव के तत्त्वों से कल्पनात्मक क्रिया की रचना करते हैं। 
यह ठीक है कि अभिनेता का बाह्य अनुभव अर्थात्‌ उसके प्रमुख संवेदनों और 
विचारों का क्षेत्र सदा लचीछा (इलेस्टिक) होना चाहिए, तभी वह अपनी रचनात्मक 
शक्ति का क्षेत्र बढ़ा सकता है, किन्तु दूसरी ओर उसे अत्यन्त व्यवस्थित ढंग से सँभालकर 
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अपनी कल्पना का विकास करते हुए उसे नयी-तयी समस्यायों की ओर प्रवृत्त भी करना 
चाहिए। किन्तु नाटककार की रचनात्मक प्रतिभा से उत्पन्न की हुई जो कल्पनात्मक 
एकता अभिनेता की चेष्टाओं का मूल आधार है वह भावावेग की दृष्टि से अभिनेता 
पर अभिभूत हो जानी चाहिए। अभिनेता को नाटकीय अभिनय की ओर प्रवृत्त करने के 
लिए आवश्यक है कि अभिनेता उस एकता को वैसी ही वास्तविक वस्तु मानकर उसकी 
ओर झूल जाय जैसी वास्तविकता उसके चारों ओर विद्यमान है। 


सत्य का भावावेग 


इसका यह अर्थ नहीं समझना चाहिए कि अभिनेता रंगमंच पर अपनी सुध-बुध इस 
प्रकार खो दे कि अपने चारों ओर की वास्तविकता को पूर्णतः भुला दे और वक्षों के चित्रित 
दृश्य को वास्तविक वृक्ष समझ बेठे, वरन्‌ उसकी चेतना का कुछ भाग नाटक की पकड़ 
से ऐसा बाहर हो कि वह उन सब विषयों पर नियन्त्रण रख सके जो वह निर्दिष्ट भूमिका 
के अभिनय में प्रयत्न करके प्राप्त करना चाहता है। उसे यह नहीं भूलना चाहिए कि 
रंगमंच पर उसके चारों ओर दृश्य और सजावट आदि है, किन्तु उसके लिए इन सबका 
कोई अर्थ नहीं है मानो वह अपने मन में कहता हो कि मैं जानता हूँ मेरे चारों ओर रंग- 
मंच पर वास्तविकता का रूखा, क्त्रिम और झूठा रूप है। किन्तु यदि यह सब सत्य हो 
तव देखो कि मैं किस प्रकार उस दृश्य तक ले जाया जाता हूँ और इस दृष्टि से मैं अभिनय 
करता हूँ।” उस क्षण जब उसके मन में वह कलात्मक कल्पना उसके वास्तविक जीवन 
को घेर लेती है तब वह अपने में से सब स्वार्थ समाप्त करके उस समय अपने लिए निर्मित 
कल्पना-जगत्‌ के क्षेत्र में चछा जाता है। इस प्रकार पुनः वास्तविक जीवन में पहुँचकर 
अभिनेता को बलपूर्वक सत्य का व्यवहार करना पड़ता है और जैसे अपनी खोज की 
वास्तविक रचना में वह सत्य को व्यवस्थित करता है उसी प्रकार उससे सम्बद्ध उसके 
शेष में भी वह सत्य का व्यवहार करता है। यदि उसकी खोज अत्यन्त असंगत सिद्ध हो 
जाय, क्योंकि वह सत्य का बहुत चौड़ा रूप है, तब वह उसमें विश्वास करना बन्द कर देता 
है और इस खोज के साथ उसका भावावेग उठता है, अर्थात्‌ कल्पित परिस्थितियों के सम्बन्ध 
में उसकी बाह्य भावना पूर्णतः निश्चित दिखाई देने लगती है जिसका किसी एक प्रदत्त 
भावावेग की व्यक्तिगत प्रकृति से कोई सम्बन्ध नहीं होंता। अन्त में अपनी भूमिका के 
बाह्य जीवन की अभिव्यक्ति में सजीव जटिल भावावेग के रूप में अपनी सम्पूर्ण 
शारीरिक समर्थता के पर्याप्त पूर्णत्व का प्रयोग न करते हुए वह कोई असत्य स्वरारोह 
(इन्टोनेशन ), अपनी मुख-मुद्रा में कलात्मक भाव का प्रभाव और सस्ते प्रभाव के 
प्रलोभन में किसी प्रकार की असंगत और दुरभ्यस्त किया का प्रयोग कर देता है। 
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अतः केवल अत्यन्त तीव्र रूप से समुन्नत सत्य के भाव के द्वारा ही वह ऐसी पूर्णता 
को प्राप्त कर सकता है कि उसकी प्रत्येक चेष्टा और प्रत्येक मुद्रा बाह्य रूप से वास्तविक 
हो, अर्थात्‌ वह भूमिका को प्रदर्शित करने वाली परिस्थिति को ठीक रूप से अभिव्यक्त 
करे और प्रत्येक जाति की रूढिगित नाटकीय मुद्राओं और चेष्टाओं के समान एक भी 
आन्तरिक सौन्दर्य की अभिव्यक्ति न करे। 


आन्तरिक कौशल 


ऊपर जितनी प्रक्रियाएँ और अभ्यास बताये गये हैं उन सबको मिलाकर तो अभि- 
नेता का बाह्य कौशल बन पाता है किन्तु इसी के साथ-साथ आल्तरिक कौशल का भी 
विकास होना चाहिए, अर्थात्‌ शारीरिक साधना से ऐसी पूर्णता प्राप्त कर लेनी चाहिए 
कि अभिनेता उस नाटकीय रूप का अवतार बन जाय जिसकी वह भूमिका ग्रहण करे 
और जिसके द्वारा वह अपनी बाह्य चेतना को स्पष्ट और सटीक रूप से व्यक्त कर सके। 
इस उद्देश्य को दृष्टि में रखकर अभिनेता को अपने भीतर केवल अभिनय की साधारण 
गतिशीलता और लोच मात्र को ही नहीं वरन्‌ उस विशेष चेतना को भी सचेष्ट करना 
चाहिए जो उसके सब पुदुयं को संचालित करे, जिससे वह अपने भीतर शक्ति का अनुभव 
करने की योग्यता उत्पन्न करे जो उसके श्रेष्ठतम रचनात्मक केन्द्रों से उत्पन्न होकर उसकी 
भाव-भंगी और मुद्राओं को एक निश्चित प्रकार से संचालित करे और उससे प्रदीण्त 
होकर वह अपने प्रभाव में उन सब साथियों को भी एकात्मक कर ले जो रंगमंच पर 
या दर्शक-कक्ष में उसके अभिनय में भाग ले रहे हों। ठीक इसी प्रकार की चेतना और 
आन्तरिक भावों की सुन्दरता का विकास अभिनेता को अपने वाक्साधन में भी करना 
चाहिए। साधारण जीवन में प्रयोग की जाने वाली वाणी रंगमंच पर नीरस और भाव- 
हीन हो जाती है। उस वाणी में शब्द अलग-अरूग उखड़े से प्रतीत होते हैं और उनमें 
वैसी रागमय एकता नहीं होती जैसी तन्त्री की उस अखंड तान में होती है जो चतुर 
वादक के द्वारा इतनी अधिक पूर्ण, गंभीर, सुन्दर और अधिक पारदर्शी बना दी जाती 
है कि वह बिना किसी कठिनाई के ऊँचे स्वर से नीचे स्वर तक और नीचे स्वर से ऊँचे 
स्वर तक विभिन्न मीड़ों में चढ़-उतर सकती है। पाठ को उबाने वाली नीरसता दूर करने 
के लिए अभिनेतागण प्रायः कृत्रिम रूप में सहसा उठी या गिरी हुई वाणी से ऐसा बनकर 
.. बोलते हैं जो रूढह वाचिक अभिनय के प्रकरण में प्रायः देखी जाती है और जो वास्तव में 
उस' वाणी के साथ व्यक्त होने वाले भाव से मेल न खाने के कारण अधिक संवेदनशील 
' श्रोताओं को अत्यन्त अवास्तविक सी प्रतीत होती है। 
किन्तु वाणी का एक और स्वाभाविक संगीतमय माधुय है जिसे हम महान्‌ अभि- 
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नेताओं के कौशल में तब देख सकते हैं जब वे अपने उस वास्तविक कलात्मक उल्लास में 
होते हैं, जो उनकी भूमिका के आन्तरिक संगीत से संबद्ध होता है। अभिनेता को अपने 
भीतर अपनी वाणी साधकर और वास्तविकता के भाव से उसे अभ्यस्त करके ऐसा 
स्वाभाविक संगीतमय बना लेना चाहिए जैसे कोई गायक अपनी वाणी साधता है। 
किन्तु इसी के साथ-साथ उसे अपनी भाषण-शैली भी पूर्ण कर लेनी चाहिए। कभी-कभी 
किसी की वाणी बड़ी प्रभावशाली, छोचदार और दुढ होती है, फिर भी कभी तो अशुद्ध 
उच्चारण के कारण और कभी वाक्य में किसी भाव की उचित अभिव्यक्ति अथवा कोई 
विशेष भावात्मक रंग देने के लिए बहुत आवश्यक तथा उचित बल या विराम न देने 
के कारण वह प्रभावहीन हो जाती है। नाटककार की रचना को पूर्ण रूप से प्रस्तुत करने 
और उसकी आन्तरिक वास्तविकता को स्पष्ट रूप से प्रस्तुत करने की दृष्टि से प्रत्येक 
शब्द, प्रत्येक अक्षर और प्रत्येक विराम-चिह्न का महत्त्व होता है। प्रत्येक नाटक की 

व्याख्या में अभिनेता अपनी बुद्धि के अनुसार प्रत्येक वाक्य में जो अपनी व्यक्तिगत भाव- 
सत्ता प्रतिष्ठित करता है वह केवल उसके आंगिक अभिनय से ही नहीं वरन्‌ उसके कला- 
त्मक रूप से सिद्ध वाणी के द्वारा भी अभिव्यक्त होनी चाहिए। उसे यह ध्यान 

रखता चाहिए कि शब्द की प्रत्येक ध्वनि अलग-अछूग स्पष्ट प्रतीत हो, क्योंकि वह शब्द 
की सम्मिलित लय-ध्वनि का एक अंग है और वह शब्द में व्यक्त आत्मा के किसी न किसी 
कण की अभिव्यक्ति है। इसलिए वाणी के ध्वनि-पक्ष को पूर्ण करने का अर्थ यही नहीं 

है कि केवल अपने वाणी के यंत्रों को ही साध लिया जाय वरन्‌ उन्हें इस प्रकार से संचा- 
लित किया जाय कि प्रत्येक अभिनेता यह भी सीख ले कि प्रत्येक शब्द में आयी 

हुई एक-एक ध्वनि कलात्मक अभिव्यक्ति का साधन है। जहाँ तक वाणी की संगीतमय 
घ्वनि का प्रश्न है, अथवा मंच-स्वातन्त््य, लोच-गति की लयात्मकता और नाटकीय 
कला के सब बाह्य कौशल की बात है वहाँ तक वर्तमान युग का अभिनेता कलात्मक 
संस्कृति की ही सीढ़ी के बहुत निचले डंडे पर है। फिर आन्तरिक कौशल की बात 
तो दूर की है और इस दृष्टि से संगीताचार्यें, कवि तथा चित्रकलाचार्य सभी अनेक 
कारणों से बहुत पीछे पड़े हुए हैं, जिन्हें विकास का बहुत बड़ा मार्ग अभी चलकर पूरा 
करना है। 


नाटक का प्रयोग 


इस आशिक युग में कोई भी नाटक अत्यन्त कलात्मक रूप से प्रस्तुत करना संभव 
नहीं है क्योंकि जिस रचनात्मक प्रक्रिया द्वारा भूमिका ग्रहण करने से लेकर उसके कला- 
त्मक प्रदर्शन तक अभिनय करना आवश्यक है वह इतना जटिल है कि बाह्य और आन्त- 
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रिक कौशल की पूर्णता की कमी के कारण न तो वह संभव होता है और न बिना बाधा के 
प्रस्तुत ही किया जा पाता है। एक और भी कठिनाई यह है कि किसी भी कलात्मक 
पूर्णता के लिए अभिनेताओं के कलात्मक व्यक्तित्वों के परस्पर एक दूसरे के साथ संगति 
न बैठा सकने के कारण भी इसमें बहुत बाधा होती है। ऐसी संगति स्थापित करने और 
नाटक की कलात्मक सत्यता तथा उसकी अभिव्यक्ति करने का उत्तरदायित्व पूर्णतः 
रंग-व्यवस्थापक (थियेटर-मैनेजर) पर ही है। मीनिगेन अभिनेताओं के साथ प्रारम्भ 
होने वाले इस युग में जब रंगशाला पर एक मात्र रंग-व्यवस्थापक का ही एकाधिपत्य रहता 
था और अब भी जहाँ प्रमुख रंगशालाओं में वहाँ के रंग-व्यवस्थापक ही नाटक खेलने से 
पहले सारी योजना अर्थात्‌ प्रस्तुत अभिनेता-मण्डल का ध्यान रखते हुए सब अभिनेता, 
दृब्य-प्रभाव और दृश्यों के ऋमिक विकास (मिसेंसिन) की रूपरेखा बना लेते हैं, वहाँ 
नाटककार भी इसी प्रणाली का पालन करता है। किन्तु अब तो रंग-व्यवस्थापक यह 
समझने छगा है कि उसका (व्यवस्थापक का ) व्यवस्था-कार्य अभिनेता के कार्य के साथ 
इस प्रकार मिलकर होना चाहिए कि न उसकी उपेक्षा हो और न पूर्णत: उसका अनु- 
सरण हो। ताठककार की सम्मति में आज के रंग-व्यवस्थापक की समस्या है अभिनेता 
की रचनात्मक प्रतिभा को प्रोत्साहित, नियंत्रित और व्यवस्थित करना और निहचय 
करना कि अभिनेता की यह प्रतिभा नाटक की कलात्मक भावना से उतनी ही उत्पन्न 
हो जितनी नाटकों को बाह्य योजना से। इस प्रकार नाट्य-प्रयोक्ता और अभिनेता का 
यह सम्मिलित कार्य ताटक के विश्लेषण, उसके कलात्मक तत्व की खोज और इस 
अनुसंधान से प्रारम्भ होता है कि इसका प्रत्यक्ष प्रभाव (ट्रांसपेरेंट एफ़ेक्ट ) क्या होगा । 
नाट्य-प्रयोक्ता का दूसरा काम है व्यक्तिगत भूमिकाओं के पारदर्शी प्रभाव की खोज 
अर्थात्‌ प्रत्येक अभिनेता की उस मौलिक इच्छा-पद्धति की खोज जो उसके चरित्र से 
उद्भूत होकर नाटक की सामान्य अभिनय-प्रक्रिया में उसका स्थान निश्चित करती है। 
यदि अभिनेता तत्काल इस प्रत्यक्ष प्रभाव के प्रदर्शन की योग्यता नहीं प्राप्त कर लेता तो 
उसे चाहिए कि नाट्य-प्रयोक्ता की सहायता से वह थोड़ा-थोड़ा करके जान ले, अर्थात्‌ 
अभिनेता को नाटक में अपने जीवन की विभिन्न अवस्थाओं से मिलते-जुलते जो भाव 
संगत प्रतीत हों उन्हें इस प्रकार बाँट ले कि उद्देश्य की प्राप्ति के संघर्ष में जो 
समस्याएँ सामने आती चलें, “उनका किसी भूमिका के प्रत्येक अंग-प्रत्यंग अथवा 
और भी सृक्ष्म तत्त्व की दृष्टि से ऐसा विश्लेषण और ऐसी सूक्ष्म अवस्थाओं 
में विभाजन कर ले जो अभिनेता की अपनी अलूग-अरूग मानसिक प्रक्रिया से 
मिलती-जुलूती हों और जिनसे रंगमंच का पूरा व्यापार या अभिनय-प्रकरण बनता हो। 

अभिनेता को चाहिए कि भावावेगों और स्वभावों के मानसिक धुरों को तो पकड़ छे 
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किन्तु उन भावावेगों और स्वभावों को न ग्रहण करे जो भूमिका के उपर्यकित भागों को 
अनुरंजित करते हों। इसे यों समझा सकते हैं कि अपनी भूमिका के प्रत्येक भाग का 
अध्ययन करते हुए अभिनेता को यह जानना चाहिए कि मैं चाहता क्‍या हूँ, नाटक के 
अभिनेता के रूप में मेरी क्या आवश्यकताएँ हैं और किसी एक निश्चित क्षण में मैं अपने 
सम्मुख कौन सी निश्चित अंगभूत समस्या को रख रहा हूँ। इस प्रश्न का उत्तर संज्ञा 
के रूप में नहीं, क्रिया के रूप में होता चाहिए, जैसे--मैं इस सुन्दरी के हृदय पर 
अधिकार प्राप्त करना चाहता हूँ, मैं इसके घर में प्रविष्ट होना चाहता हूँ, मैं उन 
नौकरों को दूर कर देना चाहता हूँ जो इसकी रक्षा कर रहे हैं।' 

इस प्रकार मन की समस्याएँ अभिनेता की रचनात्मक कल्पना के साथ मिलकर 
उसके उद्देश्य और परिस्थिति का स्पष्ट और अधिक प्रकाशमान चित्र प्रस्तुत 
करती हैं और फिर वह चित्र उसे आविष्ट करता चलता है और उसकी क्रियाशील स्मृति 
के कोनों से उसकी भूमिका के योग्य उन सचेष्ट भावावेगों का संबंध स्थापित करता 
चलता है जो' नाटकीय अभिनय में ढल जाते हैं। इस प्रकार अभिनेता की भूमिका के 
विभिन्न भाव अधिक सजीव और समृद्ध बनकर चलते हैं, क्योंकि जटिल आवयविक 
अवशेषों (औरगेनिक सरवाइवल्स) के अनिच्छापूर्वक मेल के कारण ही उनकी यह 
स्थिति होती है। इन विभिन्न भावों को मिलाने से विभिन्न भूमिकाओं की व्यवस्थित 
योजना (स्कोर ऑफ़ द पार्ट) तैयार होती है जिसके अभ्यास और एक दूसरी के साथ 
संगति बेठाकर उनके सतत सम्मिलित कार्य को देखते हुए नाटक को प्रयोग की 
व्यवस्थित योजना (स्कोर ऑफ़ द परफ़ौरमेंस) के रूप में प्रस्तुत किया जाता है। 


सूक्ष्म योजना 


केवल योजना (स्कोर) तैयार करने से ही नाटय-प्रयोक्ता और अभिनेताओं का 
कार्य पूर्ण नहीं हो जाता। अभिनेता अपनी भूमिका और नाटक का और भी गंभीरता 
के साथ अध्ययन करता हुआ उसमें जीवन धारण करता, उसीमें जीता (लिविंग इन 
द पार्ट) हुआ अपनी भूमिका तथा नाटक के गंभीरतम उद्देश्यों की खोज करता है। इस 
प्रकार वह और भी तन्‍्मयता के साथ अपनी भूमिका की योजना (स्कोर) में जीता है 
किन्तु उसकी भूमिका की योजना मात्र और नाटक की योजना मात्र वास्तव में उसी 
प्रकार और भी परिवर्तित होती चलती हैं जैसे किसी कविता में अनावश्यक शब्द होते 
. हैं। इसी प्रकार किसी भूमिका की योजना (स्कोर) में कोई भी अनावश्यक भावावेग 
न होकर केवल वे ही भावावेग हों जो उचित (पारदर्शी) प्रभाव के लिए आवश्यक 
हों । इसलिए प्रत्येक भूमिका की योजना स्थिर कर लेनी चाहिए और उसे व्यक्त करने 
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के ऐसे ढंग और रूप भी स्थिर कर लेने चाहिए जो उसके अभिरूपण के लिए उत्तेजक, 
सरल और प्रभावशाली हों। जनता के सम्मुख नाटक तभी उपस्थित करना चाहिए 
जब प्रत्येक अभिनेता की केवल भूमिका ही परिपक्व और सजीव न हो वरन्‌ जब उसके 
अनावश्यक भावावेग भी हटाकर निकाल दिये जायें, उसके आवश्यक भावावेग मिलकर 
सजीव रूप में समन्वित हो जायें और जब वे व्यापक लय, तारू और नाटक में वणित 
युग के साथ पूर्णतः: एकात्मक हो जायें। 

कोई नाटक चाहे जितनी बार भी प्रस्तुत किया जाय उस वाटक का और उसकी 
प्रत्येक भूमिका का सम्मिलित प्रवाह (स्कोर) साधारणतः अपरिवर्तित रहता है, किन्तु 
इसका यह अर्थ नहीं कि जिस क्षण से जनता को नाटक दिखाया जाने छगता है, उस समय' 
से अभिनेता की रचनात्मक प्रक्रिया समाप्त हो जाती है और प्रथम बार नाटक प्रस्तुत 
करते समय उसकी कला की केवल यांत्रिक आवृत्ति मात्र ही रह जाती है। तथ्य तो यह 
है कि प्रत्येक बार जब-जब नाटक होता है तब-तब नयी-तयी रचनात्मक परिस्थितियाँ 
उत्पन्न होती रहती हैं। अभिनेता को चाहिए कि अपनी सम्पूर्ण मानसिक शक्तियों का 
उसमें योग दे, क्योंकि केवल इन्हीं परिस्थितियों के अन्तर्गत समय-समय पर होने वाले 
विशेष परिवतेनों में उसकी भूमिका के प्रवाह (स्कोर) में मानसिक शक्तियाँ रचनात्मक 
रूप में उसी प्रकार सधती चलती हैं, जैसे सभी सजीव स्नायविक जीव अपने भावावेगों 
से एक दूसरे को प्रभावित करते चलते हैं, और अभिनेता तभी दर्शकों को वह अदृश्य और 
अनिवंचनीय तत्त्व दे सकता है जो नाटकों का आध्यात्मिक रहस्य है और नाठकीय 
कला के तत्त्व का सार है।' 

जहाँ तक दृश्य-सज्जा, नाटकीय सामग्री आदि नाटक की बाहरी व्यवस्था की बात 
है उनका वहीं तक महत्त्व है जहाँ तक वे नाटकीय व्यापार की अभिव्यक्ति से मेल खाती 
हों अर्थात्‌ अभिनेता की प्रतिभा से संगति रखती हों। इन सब बाह्य साधनों का रंगशाला 
में कोई स्वृतन्त्र कलात्मक महत्त्व नहीं है यद्यपि अभी तक बहुत से महान्‌ दुश्य-चित्रकारों 
ते इसका बहुत महत्त्व समझा है। दृश्य-चित्रण तथा नाटकीय संगीत का रंगमंच पर केवल 
सहायक कला के रूप में महत्व समझा जाना चाहिए और रंग-व्यवस्थापक का कतेंव्य' 
हैं कि इनमें से प्रत्येक साधन में से नाटक को ऊर्जस्वल करनेवाली' प्रत्येक आवश्यक वस्तु 
को ग्रहण करके उसे अभिनेता की समस्या के अधीन रखता जाय ।” 
... स्तानिसलवस्की ने इस उपर्यकित वक्तव्य में अभिनय और अभिनेता के सम्बन्ध 

में जो दाशनिक विवेचन किया है वह नाट्य-कला के तात्तविक और दार्शनिक विवेचन 

कीं दृष्टि से भले ही महत्त्वपूर्ण हो किन्तु यह व्यावहा रिक इसलिए नहीं है कि प्रत्येक ताटक 
के पात्रों की प्रत्येक भूमिका में पूर्ण तन्मयता प्राप्त करना और एकात्मकता स्थापित करके 
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उसी भूमिका में जीवित होना न तो प्रत्येक अभिनेता के लिए सम्भव है न प्रत्येक नाटक- 
प्रयोक्ता के लिए प्रत्येक अभिनेता को प्रत्येक भूमिका में अन्त:प्रविष्ट करवाना संभव है। 
क्योंकि कभी-कभी एक भूमिका के लिए दो-दो अभिनेता तैयार करने पड़ते हैं, किसी 
अभिनेता के रुण्ण हो जाने पर दूसरे अभिनेता को भूमिका ग्रहण करनी पड़ती है, प्रति दिन 
नया नाटक खेलते समय प्रत्येक अभिनेता को नित्य नयी भूमिका में पदार्पण करना पड़ता 
है और इन नाठकों में भी कोई एक युग का होता है, कोई दूसरे युग का। ऐसी परिस्थिति 
में किसी एक पात्र अथवा नाटक के युग के साथ एकात्मकता स्थापित करना या भूमिका- 
विष्ठ होना न तो संभव ही है न उचित ही। इस संबंध में भरत का सिद्धांत पूरणंत: ठीक 
है कि अभिनेता को ऐसा भावान्वित होना चाहिए कि वह दर्शकों को अपने अभिनय के 
हारा रस-मग्त कर दे। 


अध्याय ९ 
प्रेरक और नाद्याभ्यास 


प्राचीन काल के नाटकों, नाट्यशास्त्रों और नाट्य-पद्धतियों का अनुशीलन करने 

से ज्ञात होता है कि पहले किसी भी देश में प्रेरक (प्रोम्प्टर) का प्रयोग नहीं होता था। 
सब अभिनेता अपने-अपने पाठ को कण्ठस्थ कर रखते थे और उन्हें इतना अधिक अभ्यास 
करा दिया जाता था कि उन्हें किसी प्रेरक की आवश्यकता नहीं होती थी। किन्तु जब 
से अव्यावसायिक नाट्य-मण्डलियों का प्रचलन हुआ तब से प्रेरकों की आवश्यकता 
अनिवार्य हो गयी, क्योंकि ये विभिन्न प्रकृति और व्यवसाय के लोग न तो अभ्यास के लिए 
कभी समय पर आते और न नाठक का पूरा अभ्यास पूरे पात्रों के साथ हो पाता है । इतना 
ही नहीं, कभी-कभी तो ठीक नाटक के दिन ही कोई पात्र या तो लुप्त हो जाते या किसी 
विशेष आकस्मिक कारण से उनके लिए अभिनय करना सम्भव नहीं होता है । ऐसी 
परिस्थितियों में तत्काल तैयार होकर अभिनय करनेवाले कुछ सिद्ध अभिनेता तैयार 
कर लिये जाते हैं जो प्रेरणा (प्रोम्प्टिंग) के बल पर निर्वाह कर ले जाते हैं। धीरे-धीरे 
यह प्रेरणा का रोग इतना व्यापक हो गया कि व्यावसायिक नाट्य-मण्डलियाँ भी प्रेरक 
का प्रयोग करने लूगीं और अब नये रंगमंचों में ठीक रंगमंच के सामने प्रेरक-कक्ष ( प्रौरप- 
टर्से-केबिन ) बनाया जाने छूगा जहाँ बैठकर अभिनेताओं के सामने से ही उन्हें प्रेरणा और 
आदेश मिलता रहता है। यह प्रेरणा-कक्ष इस प्रकार बना होता है कि प्रेरक का स्वर 
सामने रंगमंच पर ही जाता है, दर्शकों की ओर नहीं। इन नये-नये साधनों और एक 
साथ कई नाटक तैयार करने की प्रवृत्ति के कारण प्रेरकः और भी दुनिवार बन गया। 

प्रेरक को नियमतः प्रति दिन अभ्यास के समय सबसे पहले आना चाहिए और सबसे 

अन्त में जाना चाहिए। उसे सावधानी से नाटककार और नाट्य-प्रयोकता द्वारा दिये 

हुए सब आदेशों का संयमपूर्वक अध्ययत करना चाहिए और सब अभिनेताओं की प्रकृति, 
वाणी, भूमिका की प्रकृति और नाट्य की गति; सबका भरी प्रकार अध्ययन करना 

चाहिए। यदि कोई अभिनेता भूछ से कोई अनुपयुक्त शब्द कह दे अथवा पाठ्य-स्मरण 

न होने के कारण कोई ऐसा वाक्य अपने मन से कह दे जो नाटक में न हो तब प्रेरक को 

अपनी प्रत्युत्पन्न बुद्धि से तत्काल अन्य वाक्य या शब्द कहलवाकर उसका निर्वाह करा 
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देना चाहिए। प्रेरक को बैठने का अवकाश नहीं मिलता, उसे खड़े होकर ही बोलना 
पड़ता है और प्रायः जहाँ वह खड़ा होकर प्रेरणा देता है वहाँ कभी-कभी प्रकाश का भी 
अभाव रहता है। ऐसी परिस्थितियों में उसे अपनी दृष्टि-परिधि ऐसी साध लेनी चाहिए 
कि उसे एक बार जितना सुर्रा (क्यू ) देना हो उतना अंश एक बार ही आँख की पकड़ 
में आ जाय। यह अभ्यास न होने पर प्रेरक को बड़ी कठिनाई उत्पन्न हो सकती है। 
जिन प्रेरकों को नाटक देखने का प्रलोभन होता है अथवा जिनकी दृष्टि-परिधि सधी 
हुई नहीं होती वे नाटक में सहायक बनने के बदले बाधक हो जाते हैं। अतः नाटक में 
प्रेरक को अभिनेता से बहुत अधिक महत्त्वपूर्ण समझना चाहिए और उसे भी अभिनेता के 
समान उचित अभ्यास कराना चाहिए। 

प्रेरक को अभिनेता नहीं समझना चाहिए, यद्यपि अच्छा प्रेरक वही हो सकता है, 
जिसमें वाचिक अभिनय की पूर्ण क्षमता हो। प्रेरणा (प्रौम्प्टिग) स्वयं अपने में 
कला है और इसी दृष्टि से उसका अभ्यास भी कराना चाहिए। प्रेरणा का अर्थ है इस 
प्रकार मन्द-मन्द फूसफुसाहट के अव्यक्त स्वर में वेग से अभिनेता को वाक्य का सुर्रा 
(क्यू) दे देना कि वह उसके सहारे आगे के कथन या वाक्य को समझ या स्मरण करके 
कह दे। बहुत से प्रेरक इतने सिद्ध होते हैं कि वे वाक्य या शब्द-समूहों का सुर्रा उैसा 
तोड-तोड़कर इतने वेग से देते हैं कि अभिनेता चाहे तो प्रेरणा के बल पर ही पूरा 
पाठय कहता चला जा सकता है। 

प्रेरक में केवल दो गुण होने चाहिए--एक तो यह कि उसका स्वर सुरीछा हो, 
उसमें क्रेंकार या तीक्णता (श्रलनेस) न हो और दूसरे वह अत्यन्त वेगशील गति के 
साथ बोल सकता हो। इसी को वर्तमान नाटकीय भाषा में सुर्रा देना' (क्यू-गिविग ) 
कहते हैं। उसके कान ऐसे सधे होने चाहिए कि वह तत्काल समझ ले कि इसके पदचात्‌ 
अभिनेता को क्या आवश्यकता है। उसमें इतना संयम होना चाहिए कि दहोँक बन- 
कर नाटक का रस न लेने लगे। उसे तो अपनी दृष्टि नाटक की पुस्तक पर और अपने 
कान अभिनेता की वाणी पर लगाये रखने चाहिए। जैसे भोजों में भण्डारी को पहले 
खिला-पिलाकर बैठाते हैं, वैसे ही प्रेरक को भी पूरा नाटक पहले ही दिखलाकर उसकी 
मानसिक तुष्टि कर देनी चाहिए और उसका कौतूहल समाप्त कर देता चाहिए। 

प्रेरक को सारा नाटंक कण्ठस्थ होना चाहिए। अभिनेता को वाक्य या शब्द-समूह 
का सुर्स (क्यू) देते समय उसे न तो रंग-निर्देश कहना चाहिए न अभिनेता का या भूमिका 
का निर्देश करना चाहिए, अन्यथा यदि अभिनेता तनिक भी असावधान हुआ तो उसे 
रंग-निर्देश या नाम का सुर्रा इतना भ्रान्त कर सकता है कि वह पाद्य-शब्दों के साथ- 
साथ रंग-निर्देश अथवा प्रेरित किया हुआ नाम भी कह सकता है। अतः प्रेरक को 


२२२ भारतीय तथा पाइचात्य रंगमंच 


अत्यन्त सावधान होकर केवल वाक्यारंभ का ही निर्देश देता चाहिए। यदि अभिनेता 
ने कुछ अंश छोड़कर आगे का वाक्य कह दिया हो तो प्रेरक को भी बीच का अंश छोड़- 
कर आगे बढ़ जाना चाहिए, उसे दुहराने का प्रयत्त नहीं करना चाहिए, वरन्‌ कौशल से 
कोई नया वाक्य कहलाकर उसकी ऐसी संगति बैठा देनी चाहिए जिससे उसका भाव- 
प्रवाह न टूटने पाये और दर्षकों को यह्‌ न प्रतीत हो कि उसका प्रवाह दूट गया है। 
इसी लिए वर्तमान नाट्यशास्त्री लोग प्रेरक को अभिनेताओं का मस्तिष्क' (ब्रेन ऑफ़ 
दि ऐक्टर्स) कहने लगे हैं। 

कभी-कभी रंग-व्यवस्थापक की भूल से यदि समय से पूर्व परदा गिरा या उठा दिया 
जाय अथवा किसी अन्य पात्र को अवसर से पूर्व प्रविष्ट करा दिया जाय अथवा एक पात्र 
के बदले कोई अन्य पात्र ही प्रविष्ट करा दिया जाय, तब प्रेरक को सावधान होकर 
नाटक का क्रम बनाये रखने के लिए इस प्रकार वाचिक अभिनय का सूत्र देना चाहिए 
जिससे नाटक का क्रम असंगत और विश्वुंखल न होने पाये । 

प्रेरक का स्वभाव मुद्‌ और उदार होना चाहिए। चिड़चिड़ापन, खीझ और कोध 
प्रेरक के सबसे बड़े दुर्गण हैं। उसे बड़े घेयें और बड़ी सहनशीलता के साथ नाट्य- 
शिक्षा के समय जितनी बार आवश्यक हो उतनी बार अभिनेताओं को पाठ्य-प्रेरणा 
देनी चाहिए और उसमें इतनी दृढ़ता भी होनी चाहिए कि नाटक के होने तक निरन्तर 
खड़ा रहकर प्रेरणा देता रहे, बैठने और विश्राम करने की बात भी न सोचे । 

प्राचीन भारतीय नाटकों का अनुशीलन करने से ज्ञात होता है कि प्रत्येक अभिनेता 
अपना सारा पाठ्य भाग कंठस्थ कर लेता था, उसे प्रेरक की आवश्यकता नहीं पड़ती 
थी। यूनान और रोम के प्राचीन नाटकों में भी प्रेरक की प्रथा नहीं थी। वहाँ के 
रंगपीठ ही इस प्रकार के बने होते थे कि प्रेरक के खड़े होने और प्रेरणा देने का न तो 
अवसर ही था, न स्थान ही। प्रारम्भिक यूनानी नाटकों में तो समस्त रंग-व्यापार 
समवेत गान (कोरस ) के आधार पर ही होता था। इसलिए प्रेरक के लिए वहाँ ठिकाना 
ही नहीं था। जब से गद्यमय नाटकों का प्रचलन हुआ तब से अनुभव किया जाने रूगा 
कि यदि प्रेरक न हों तो पाठयांश भूल जाने को सम्भावना रहती है, क्योंकि छन्दोबद्ध 
पाठ्य कंठस्थ करने में तो सुविधा होती है किन्तु गद्य-पाठ्य कंठस्थ करना परिश्रम-साध्य 
. है। परीक्षा करके यह परिणाम निकाला गया है कि २० पंक्ति का पद्य कंठस्थ करने में 

जितना समय रूगता है उसका ठीक बीस गुना समय बीस पंक्ति गद्य कंठस्थ करने में लगता 
है। वर्तमान नाठकों में प्रायः देखा जाता है कि अव्यावसायिक नाट्य-मण्डलियों के 

-कुछीन अभिनेता अपने पाठ्य को कठाग्र नहीं करते। वे अपने पाठ्य का भाव भर समझ 
. छेते हैं और प्रेरक की सहायता से पाठ्य बोलते चलते हैं। हास्य-अभिनेता तो मुख्यतः 
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इस अभ्यास में प्रवीण होते हैं। अतः नाटक की गद्य-प्रकृति और अभिनेताओं की निर्िचित 
प्रकृति को देखते हुए प्रेरक भी नाटकीय प्रयोग का इतना आवश्यक अंग बन गया है 
कि इस पाठ्य-प्रेरणा (प्रौम्प्टिंग) को भी लोग कला समझने लगे हैं। 


_नादयाम्यास का स्थान और समय 


नाटक, अभिनेता और प्रेरक का चुनाव हो चुकने प्र नाट्याभ्यास के लिए स्थान 
और समय चुनना चाहिए। यह तो कहने की बात नहीं है कि किन्ही भी बाहरी व्यक्तियों 
को नाठक के प्रदर्शन से पूर्व उसके अभिनेता तथा नाटकीय कथा-वस्तु से किसी प्रकार 
का परिचय नहीं होना चाहिए। क्‍योंकि ऐसा होने पर नाटक का कुतू हल जाता रहता 
' है और कुतृहल न रहने पर रस-निष्पत्ति नहीं होती। अतः नाट्याभ्यास कहीं ऐसे 
एकान्‍्त स्थान में होना चाहिए जहाँ जन-सम्मह न हो, अधिक छोग न एकत्र हो सकें, 
प्रकाश और वायु पर्याप्त मात्रा में प्राप्त हो, किसी प्रकार का कोछाहल न हो और नाद्या- 
भ्यास के लिए कक्ष में पर्याप्त और विस्तृत स्थान हो। प्राचीन युग में मन्दिरों के साथ 
पहले से ऐसे भवन बने रहते थे जहाँ इस प्रकार की शिक्षा एकानन्‍्त में दी जा सकती थी। 
दक्षिण भारत के मन्दिरों में अभी तक ऐसे कक्ष बने हुए हैं जहाँ देवदासियों को भरत- 
नाट्यम्‌ और कथकली नृत्य सिखाया जाता है, किन्तु यदि संभव हो तो रंगशाला में 
ही नाट्य का अभ्यास कराना चाहिए। आजकल के नाट्य-प्रयोक्‍ता लोग प्रायः रंगशाला 
में ही वाट्य के अभ्यास का आयोजन करते हैं। इसमें यह सुविधा होती है कि रंगशाला 
में दृश्य-विधान और प्रकाश-विधान आदि की व्यवस्था जमी-जमायी रहती ही है, केवल 
चारों ओर के द्वार बन्द कर देने पर निर्जतनता और एकान्तता भी सिद्ध हो जाती है। 
जहाँ एक ओर रंगशाला में नाट्य का अभ्यास कराने की यह सुविधा है, वहीं दूसरी ओर 
एक बड़ा भारी दोष यह भी है कि अभिनेताओं को स्वच्छ वायु का लाभ प्राप्त नहीं हो 
: सकता। नाट्य में जो परिश्रम और व्यायाम होता है उसके साथ प्रत्येक अभिनेता को स्वच्छ 
पवन मिलना ही चाहिए। नाद्य-शालाओं की दूषित वायु, बिजली के पंखे की कृत्रिम 
बयार से और भी अधिक हानिकर हो जाती है। कालिदास के मालविकामिनिमित्र में 
इसी लिए आचार्य गणदास ने कहा है कि अभी पाँचों अंगों का अभिनय सिखाकर मैंने 
उसे विश्राम लेने को कहा है और वह खिड़की पर बैठी फूलवारी की ओर मुंह किये 
खुली वायू का सेवन कर रही है। अतः नाटय-शिक्षा देने के लिए ऐसा स्थान अवश्य 
होना चाहिए जहाँ शुद्ध वायू मिल सके। 
स्थान के साथ-साथ समय का भी विचार करना आवश्यक है। प्रायः दिन के पहले 
पहर या तीसरे पहर में नाट्य की शिक्षा देती चाहिए। भरत ने नाट्य-प्रदर्शेन के लिए 
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भी यही समय निश्चित किया है। अतः भोजन से पूर्व और सान्ध्य-प्रयोग के प्रथम 
विश्वाम-भोजन करके अभ्यास करना ठीक होता है। मध्याह्न वेला या रात्रि के समय 
शिक्षा देते से अभिनेताओं के स्वास्थ्य को हानि पहुँच सकती है। दूसरी बात यह है 
कि प्रात:ःकाल सबके मस्तिष्क खुले रहते हैं, चित्त स्वस्थ रहता है जिससे शिक्षा में मन 
लगता है, किन्तु भोजन के समय या उसके पश्चात्‌ न तो मनोयोगपुर्वक शिक्षा दी 
जा सकती है और न ग्रहण ही की जा सकती है। नादय-प्रयोक्‍ता को यह स्मरण रखना 
चाहिए कि एक पात्र के अस्वस्थ हो जाने से वाटक में बाधा उपस्थित हो सकती है। 
अत: उसे प्रयत्न करके ऐसे स्थान और समय में शिक्षा देनी चाहिए कि अभिनेता 
स्वस्थता और मनोयोग के साथ शिक्षा ग्रहण कर सकें। प्रायः नादय के अभ्यास के 
समय बहुत से अभिनेता मदमत्त होकर आते, सिगरेट-बीड़ी पीते, पान चबाते, सुरती 
फाँकते या चाय पीते रहते हैं। यह बरताव अत्यन्त निन्दनीय है। नाटक के अभ्यास 
में विद्यालय या देवमन्दिर की सी पवित्रता, शान्ति, एकाग्रता और निष्ठा होनी 
चाहिए। 


पाठ्य और गीत का अभ्यास 


बहुत से नाट्य-प्रयोक्ताओं का मत है कि पाठ्य और गीत का अभ्यास एक साथ 
होना चाहिए। उनका कहना है कि जैसे अभिनय की शिक्षा में अभिनेताओं को कई- 
कई बार एक ही आंगिक चेष्टा अथवा सात्त्विक भाव के प्रदर्शन का अभ्यास कराया 
जाता है, उसी प्रकार गायक को भी स्वर, तार, छय और गति का अभ्यास कराना 
चाहिए। अतः नाटक में जिस क्रम से पाठुय और गीत आते हों उसी क्रम से उनका 
अभ्यास कराना चाहिए अलूग-अरूग नहीं । 

किन्तु यह्‌ मत ठीक नहीं है। अभिनय और संगीत दो भिन्न कलाएँ हैं और दोनों 
का अभ्यास भिन्न-भिन्न प्रकार से होता है। नाटक में गीत भी कम होते हैं और उनके 
. गायक भी कम होते हैं। अतः साधारण बुद्धि से भी यह उचित नहीं जान पड़ता कि गायक, 
वादक आदि सबको पूरे समय तक रोक रखा जाय। यों भी संगीत-शिक्षा में अभिनय- 
शिक्षा से अधिक समय लगता है। अतः संगीत की शिक्षा अलग ही आवश्यक है। 
सभी कुशल नाट्य-प्रयोकता यही क्रिया करते हैं। हाँ, नाटक होने से पहले, अन्तिम दिन 
या जब अभिनय और संगीत में अभिनेता पटु हो जायें, सबसे एक साथ अभ्यास 
कर।ने में कोई हानि नहीं वरन्‌ लाभ ही लाभ है, किन्तु जब तक अभिनेताओं और 
गायकों को पूर्ण अभ्यास न हो जाय तब तक उन्तका अभ्यास अलग-अलग चलना 
चाहिए। द 
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परीक्षाभिनय (ग्रांड रिहसेल) 


नाटक का प्रयोग दिखाने से एक या दो दिन पहले परीक्षाभिनय (ग्रांड रिहर्सल ) 
कर लेना चाहिए, जिसमें वेश-भूषा, वर्ण-रचना, दृश्य-विधान, प्रकाश-विधान तथा 
संगीत-विधान के साथ पूरा नाठक यथाविधि कर लिया जाय। इसमें अभिनेताओं 
की गति, उनके अभिनय, उनके ढंग, प्रवेश तथा निष्क्रमण, समय, प्रकाश, स्वर सबकी 
परीक्षा हो जाती है और यह भी ज्ञात हो जाता है कि नाठक का उचित प्रभाव उत्पन्न 
करने में क्या त्रुटियाँ और भूलें रह गयी हैं। 


नाट्य-शिक्षा 


नाट्य की शिक्षा देते समय ही नाट्य-प्रयोक्ता की वास्तविक परीक्षा होती है। 
कभी-कभी ऐसा होता है कि कोई नाट्य-प्रयोक्‍ता स्वयं तो बड़े कुशल होते हैं किन्तु दूसरों 
को नहीं सिखा पाते हैं। कुछ ऐसे होते हैं जो स्वयं तो अच्छा अभिनय नहीं कर सकते 
किन्तु दूसरों को भली-भाँति सिखा सकते हैं। वास्तव में कुशल नाट्य-प्रयोक्‍ता वे ही 
होते हैं जो स्वयं भी कुशल अभिनेता हों और दूसरों को भी वैसी शिक्षा दे सकें। महा- 
कवि कालिदास ने अपने मालविकाग्निमित्र नाटक के प्रथम अंक में परित्राजिका से 
नाट्याचार्यों के कौशल का वर्णन कराते हुए कहलाया है-- 


श्लिए्टा क्रिया कस्यचिदात्मसंस्था संक्रान्तिरन्यस्य विशेषयुकता। 
यस्थोभयं साधु स शिक्षकाणां धुरि प्रतिष्ठापयितव्य एवं॥। 


[ किसी की क्रिया तो ऐसी होती है कि वह उसी के भीतर समायी होती है और 
कोई अपनी क्रियाओं को दूसरों तक पहुँचाने में कुशल होते हैं, किन्तु शिक्षकों में श्रेष्ठ 
वही है जो स्वयं भी कुशल हो और दूसरों को भी कुशल बना सके। | ग 

शिक्षा देते समय नाट्य-प्रयोकता को तीन बातों पर ध्यान देते रहना चा हिए--एक 
तो प्रधान रूप से यह है कि अभिनेताओं को यथाविधि वाचिक, आंगिक और सात्त्विक 
अभिनय पूर्ण रूप से सिखाया जाय। बहुत से लोगों का अभी तक यह अन्धविश्वास 
चला आ रहा है कि शिक्षकों को अपनी सारी विद्या शिष्य को नहीं सिखानी चाहिए, 
किन्तु यह सिद्धान्त बड़ा बुरा और घातक है। गुरु का धर्म है कि योग्य शिष्य पाने पर 
अपनी सब कला उसे दे दे। हमारे यहां तो कहावत ही है--स्वंत्र जयमन्विच्छेत्‌ 
पुत्रात्‌ शिष्यात्‌ पराजयम्‌ । 

.. /[ सब स्थानों में विजय की आकांक्षा करनी चाहिए किस्तु पुत्र और शिष्य के 
_ विषय में यही कामना करती चाहिए कि वे हमसे बढ़कर हों।] 
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अतः शिक्षकों को चाहिए कि अपनी सम्पूर्ण कला अपने शिष्यों को सिखा दें। 
उनके प्रति कोई भी कपट न रखें। 

दूसरी बात यह है कि शिक्षा के समय अभ्यास-कक्ष ( रिहर्स रूम ) में अभिनेताओं 
के व्यवहार में वही सुशीलता होनी चाहिए जो गुरुकुलों या विद्यालयों में होती है। 
प्रायः इस विषय में आजकल के नाट्य-प्रयोक्ता बड़े असावधान होते हैं, इसी लिए 
नाट्य-शिक्षा के समय अत्यन्त दुःशीलतापूर्ण और अनियंत्रित वातावरण बना रहता 
है। कोई घम रहा है, कोई गप्पें हाॉँक रहा है, कोई उँगली मटका रहा है, चारों ओर 
अशिष्ट उच्छुंखछता छायी रहती है। अभिनेता समझते हैं कि हमारा कार्य समाप्त 
हुआ तो हम स्वतंत्र हैं किन्तु यह बड़ी भ्रान्त धारणा है। प्रत्येक अभिनेता को सावधानी 
के साथ प्रत्येक अन्य अभिनेता के अभिनय का अध्ययन करना चाहिए। इससे विभिन्न 
प्रकार के अभिनयों का तो ज्ञान होता ही है साथ ही नाठकीय व्यापार में अपनी 
स्थिति का भी ठीक ज्ञान होता चलता है। अभिनेता की वृत्ति काजो आजकल 
इतना उपहास होता है और उसे जो इतना बुरा समझा जाता है उसका कारण यही 
है कि अभिनेताओं का प्रत्यक्ष व्यवहार और शील लोगों को सशंक करने के लिए 
पर्याप्त है। अतः अभिनय-वृत्ति को सम्माननीय बनाने के लिए नाट्य-प्रयोक्‍ता का 
कर्तव्य है कि वह सब अभिनेताओं को अभिनय-कौशल के साथ शील और संयम का 
पाठ भी पढ़ाये। 

तीसरी बात यह है कि नादय-प्रयोक्ता को अभिनेताओं के स्वास्थ्य का सदा 
. ध्यान रखना चाहिए। न तो वह उनसे अधिक कार्य ही ले, न तो उनके कंठ को आव- 
इयकता से अधिक कष्ट दे। नादय-प्रयोक्ताओं की इसी असावधानी के कारण प्रायः 
अभिनेताओं को कंठ-शोथ, कंठशालूक और स्वर-भंग आदि कंठ के रोग हो जाते हैं। 
ऐसे रोगों की औषधें नाट्य-प्रयोक्ताओं को सदा अपने पास रखनी चाहिए और 
कंठ स्वच्छ रखने के उपायों का सेवन कराते रहना चाहिए, जैसे गरम पानी, सेंघा नमक 
के साथ त्रिफला का चूर्ण आदि। किन्तु इससे अच्छी बात यह है कि अभिनेताओं के 
कंठ से बहुत अधिक काम न' लिया जाय। प्रायः रात तक अधिक अभ्यास, से, नींद 
मारने से, अनियमित भोजन से, अधिक शीत या उष्ण पदार्थों का सेवन करने से, 
बहुत पान खाने से, चाय पीने से और सिगरेट-बीड़ी के सेवन से कंठ-दोष हो जाते हैं। 
इसलिए नाट्याचाये का कत्तंव्य है कि कभी रात्रि के समय और भोजन तथौ 
शयन के समय शिक्षा न दे और अपने अभिनेताओं को हिम, चाय, मिर्च, खटाई, 
सिगरेट, पान और तेल का सेवन न करने दे, क्योंकि ये सब पदार्थ कंठ 
और फुप्फुस के परम शत्रु हैं। बादाम या कमछगढ्ढे का हलुवा, उष्ण जछ, 


सादक के अवस्तर और अबसर योग्य नाठक २२७ 


गोदुग्ध, मधु, पात का रस तथा कुलुंजन आदि पदार्थ कंठ और स्वास्थ्य के लिए 
हितकर हैं। 

नाट्य-प्रयोक्ता को रंगशाला और रंगपीठ से सम्बन्ध रखनेवाली प्रत्येक कला 
का पण्डित होना चाहिए और उसे थृर्ण मनोयोग के साथ प्रेरक और अभिनेताओं का. 
ध्यान रखते हुए उन्हें अपनी सारी विद्या सिखानी चाहिए, क्योंकि वे ही नाटक 
के प्राण हैं, उन्हीं की सफलता-असफलता पर नाटक की सफलता या असफलता 
अवरूम्बित होती है। 


अध्याय १० 
भारतीय अभिनय-पद्धति (शीर्षागाभिनय ) 


भरत ने अपने नाट्यशास्त्र में अभिनय का विवेचन बड़े विस्तार से किया है। 
अभिनय शब्द की व्युत्पत्ति बताते हुए वे कहते हैं-- णीज्‌ धातु में अभि उपसर्ग छंगाने 
से अभिनय शब्द बनता है, जिसका अर्थ है नाटक के प्रयोग के द्वारा मुख्य अर्थ को श्रोता 
या सामाजिक के हृदय तक पहुंचाना और विभावन कराना, अर्थात्‌ अभिनय-प्रयोग के 
द्वारा तादय के अनेक अर्थों का विभावन या रसास्वादन कराना।' यह अभिनय-त्रिया 
चार प्रकार की बतायी गयी है--आंगिक, वाचिक, आहाये और सात्त्विक। ये चारों 
प्रकार की अभिनय-प्रक्रियाएँ नाट्य और नृत्य में तो होती हैं, नृत्त में नहीं होतीं। 


आंगिक अभिनय 


आंगिक अभिनय का अर्थ है शरीर, मुख और चेष्टाओं से किसी अर्थ को व्यक्त 
करना। इस दृष्टि से आंगिक अभिनय तीन प्रकार का होता है--१. शारीर अर्थात्‌ 
दरीर के विभिन्न अंगों से किया जानेवाला अभिनय, २. मुखज अर्थात्‌ मुख की 
विभिन्न विक्षृतियों के द्वारा प्रकट किया जानेवाला भाव और ३--चेष्टाकृत अर्थात्‌ 
पूरे शरीर की किसी विशेष चेष्ठा से किया जानेवाला अभिनय। सिर, कटि, हाथ, 
वक्ष, पारव और चरण इन छः अंगों से; कंघे, बाहु, पीठ, उदर, ऊरु, जंधा, इन छः 
प्रत्यंगों से; और आँख, भोौंह, नाक, अवर, कपोल और ठोड़ी इन छ: उपांगों से अभिनय 
किया जाता है। कुछ आचार्यों ने कंधे को भी उपांग माना है। अभिनय की तीन 
प्रक्रियाएँ होती हैं जिन्हें शाखा, वृत्त और अंकुर कहते हैं। इनमें से आंगिक 
अभिनय तो शाखा कहलाता है, सूचना को अंकुर कहते हैं और अंगहार से युक्त 
करण पर आश्रित अभिनय को नृत्त कहते हैं। 


स्‍्विर के अभिनय 


... शारीर आंगिक अभिनय के अन्तगंत जिन छः अंगों से अभिनय किया जाता है उनमें 
. प्राकृत या स्वाभाविक सिर की मुद्रा के अतिरिक्त सिर के तेरह प्रकार के अभिनय होते 
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हैं--- १--आकम्पित, २--कम्पित, ३--धृत, ४--विधुत, ५--परिवाहित, ६-आधृत, 
७--अवधृत, ८--अंचित, ९--निहंचित, १०--परावृत्त, ११--उत्त्षिप्त, १२-- 
अधोगत, १३--लोलित। धीरे-धीरे नीचे-ऊपर सिर हिलाने को आकम्पित और वेग से 
ऊपर नीचे चलाने को कपत कहते हैं। पहचान करने में (अच्छा ! आप हैं ? ), प्रश्न 
करने में (कहिए, कैसे पधारे ? ), स्वाभाविक भाषण में (ठीक है, यह तो है ही) और 
निर्देश ग्रहण करने में (अच्छा ! यही होगा, जो आज्ञा ) आकंपित का प्रयोग होता है। 
क्रोध, वितक-पूर्ण विज्ञान (क्या बात हुई, यह बात हुई होगी ! ), प्रतिज्ञा में (अच्छा, 
मैं समझ लगा), सन्देह में, भाववेग में, उत्तेजना में, तर्जन में, अनेक प्रश्नों 
से भरे हुए वाक्यों में (क्या हुआ ? किसने कहा ? कब, कहाँ कहा) में कम्पित सिर 
का अभिनय होता है। थोड़ा सा, अचानक धीरे से इधर-उधर सिर हिला देने को 
धुत और वेग से इधर-उधर हिलाने को विधुत कहते हैं। अनिच्छा प्रकट करने में 
(नहीं बस, और नहीं चाहिए), विषाद में (हाय हाय ! अब क्या होगा ? ) , विस्मय में 
(वाह वाह ! अद्भूत कला है), और प्रत्यय (विद्वास) में (आप पर मुझे विश्वास 
है), शून्य दृष्टि से देखने में, दोनों ओर ताकने और किसीका प्रतिरोध करने में ( हैं हैं * 

फूल मत तोड़ो ! ) धुत सिर का प्रयोग होता है। शीत से ग्रस्त, भयातुर, त्रस्त, ज्वर 
तथा मदिरा पिये हुए की दशा में विधुत सिर का प्रयोग होता है। एक ओर से सिर 
दूसरी ओर घुमाने को परिवाहित कहते हैं। इसका प्रयोग साधना, विस्मय, हर्ष, 
स्मृति, क्रोध, चिन्ता, शोक, लीला और विचार में होता है। तिरछा करके सिर ऊपर 
उठाने को आधूत कहते हैं। इसका प्रयोग गवे, इच्छा, एक ओर देखने और पास की 
वस्तु को ऊपर देखने या आत्मश्लाघा में होता है। एक वार ही सिर नीचे झुका लेने 
को अवधूत कहते हैं। इसका प्रयोग सन्देश, आवाहन और संज्ञा के लोप में किया 
जाता है। सिर को एक ओर को कुछ झुका लेने को अंचित कहते हैं। इसका प्रयोग 
व्याधि, मूच्छो, मतवालेपन और चिन्ता में ठोड़ी पकड़कर किया जाता है। दोनों 
कन्धे ऊपर उठाकर, भौंहें सिकोड़कर, कन्धों को सिर से दूर रखने को निहंचित 
कहते हैं। इसका प्रयोग स्त्रियाँ ही गवं, मान, विकास, बि:बोक, किलकिचित, 
मोद्ायित, कुट्रमित और स्तंभ में करती हैं। एक ओर मुँह फेर लेने को परावृत्त कहते 
हैं। मुँह फेरने या पीछे की ओर देखने के लिए इसका प्रयोग होता है। ऊपर मूह 
करने को उत्क्षिप्त कहते हैं जिसका प्रयोग उच्च और दिव्य विषयों के लिए होता है। 
नीचे सिर लठका लेने को अधोगत कहते हैं जिसका प्रयोग लण्जा, संकोच, शोक और 
प्रणाम में होता है। चारों ओर सिर घुमाने को लोलित कहते हैं जिसका प्रयोग मूर्च्छा, 
व्याधि, मद, भूत-प्रेत, ग्रह के आवेश, मित्र के छल या चोरी पकड़ने आदि में होता है। 
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सिर की स्वाभाविक स्थिति को प्राकृत कहते हैं, जिसका प्रयोग मंगल-वस्तुओं के दर्शन, 

पठन और विचार में होता है। 

अभिनयदपंण में नन्दिकेश्वर मे सिर के केवल नो अभिनय माने हैं--सम, 
उद्गाहित, अधोमुख, आलोलित, धुत, कंपित, परावृत्त, उत्क्षिप्त और परिवाहित। 
इनमें से कम्पित, धुत, परिवाहित, परावृत्त और उत्त्षिप्त तो वे ही हैं जो नाट्यशास्त्र 
में हैं। अधोमुख वही है जो अधोगत और आलोलित वही है जो नाट्यशास्त्र में लोलित 
है। शेष दो सम और उद्वाहित नये हैं। जब सिर स्थिर हो अर्थात्‌ न ऊपर उठा हुआ 
हो न नीचे झुका हुआ हो, उसे सम कहते हैं। इसका प्रयोग नृत्य के प्रारम्भ में, प्रार्थना 
के लिए बैठते समय, गवं में, मान में, स्तब्धता और क्रियारहित होने की दशा में किया 
जाता है। सिर ऊपर उठाने को उद्बाहित कहते हैं। इसका प्रयोग झंडा, चन्द्रमा, 
आकाश, पव॑त, ग्रह-नक्षत्र तथा अत्यन्त उच्च विषयों के लिए किया जाता है। भरत 
ने इस प्रकार के कार्य के लिए उत्क्षिप्त का प्रयोग बताया है। नन्दिकेश्वर ने बताया 
है कि जब सिर एक ओर घुमाकर ऊपर उठाया जाय वह उत्तक्षिप्त होता है और 
उसका प्रयोग आदेश या प्रार्थना (यह लो, आओ ), समर्थन और स्वीकृति के लिए 
निर्दिष्ट किया है। नन्दिकेश्वर के अनुसार अधोम्‌ख या नीचे मुह छटकाने का प्रयोग 
लज्जा, दु:ख, प्रणाम, चिन्ता, मूर्च्छा, नीचे रखी हुईं वस्तु देखने या लेने और जल में 
डुबकी लेने या कूदने के लिए करना चाहिए। आलोलित का प्रयोग, निद्रा, भूतबाधा, 
मद (नशा), मूर्च्छा, यात्रा और अनियंत्रित अद्ठहास के लिए करना चाहिए। 
धुत (बायें से दायें और दायें से बायें सिर हिलाने) का प्रयोग नकारने (वह नहीं है), 
दोनों ओर बार-बार देखने, निरुत्साहित करने, आइचेय, निराशा, उदासी, असहमति, 
शीत या ज्वर के प्रकोप, भय, मदिरा पीने पर, प्रथम अवस्था, युद्ध के प्रयास, 
रोक-थाम करने, प्रतिहिसा, अपने अंगों को देखने और दोनों ओर से किसी को बुलाने के 
लिए होता है। कंपित (ऊपर-नीचे सिर चलाने ) का प्रयोग बुरा मानने, रोकने (ठहरो 
तो ), पूछताछ, संकेत, समीप से बुलाने, देवताओं के आवाहन और तन में होता है। 
परावृत्त (सिर घुमा-लेने या मुँह फेर लेने) का प्रयोग क्रोध, लज्जा, मुँह फेरने, निरादर 
करने, बाल (या सिर) दिखलाने और कम्पन के लिए होता है। परिवाहित (चँवर के 
समान सिर एक ओर से दूसरे ओर डुलाने) का प्रयोग काम-पीड़ा, विरह में प्रिय की 
चाह, देव-स्तुति, संतोष, समर्थन और चिन्तन में होता है। 
दृष्टि के अभिनय 

दृष्टि के भी छत्तीस प्रकार के अभिनय होते हैं, जिनमें से आठ रसों की, आठ 
स्थायी भावों की और बीस संचारी भावों की दृष्टियाँ होती हैं। 
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रस-दृष्टियाँ 


हप॑ और प्रसन्नता से भरी दृष्टि को कान्‍्ता कहते हैं। श्रृंगार में भौंह और कटाक्ष 
चलाने आदि की क्रियाएँ ही कान्‍ता कहलाती हैं। ऊपर उठी हुई, स्तव्ध और आँख के 
फड़कते हुए तारों वाली, भयानक रस में प्रयुक्त होने वाली दृष्टि भयानक कहलाती है। 
सिकुड़ी हुई आँखों और कुछ आँख के तारों से युक्त हास्या दृष्टि कहलाती है। इसका प्रयोग 
कुहक या छल के प्रयोग में किया जाता है। नीचे गिरे हुए पलकों वाली, आँसू भरी 
हुई, स्थिर तारों वाली और नाक के अग्न भाग पर जमी हुई दृष्टि करुण कहलाती है, 
जिसका प्रयोग करुण रस में होता है। आकुंचित बरौनियों और आइचर्य के साथ उठे 
हुए तारों वाली, सौम्य, आँखें फाड़कर देखने की मुद्रा में अद्भुत रस में प्रयक्त होने वाली 
खुली हुई दृष्टि अद्भुत कहलाती है। रौद्र रस में प्रयुक्त होनेवाली कर, रूखी, लाल, 
खुली हुई, स्थिर पलकों तथा तारों वाली और टठेढ़ी भौहों वाली दृष्टि को रौद्री 
कहते हैं। वीर रस में प्रयुक्त होनेवाली दीप्त, विकसित, क्षब्ध, गम्भीर और 
समान तारों वाली खिली हुई दृष्टि वीरा कहलाती है। सिकुड़े हुए पलकों के 
किनारों वाली, घूमते हुए उपयुक्त तारों वाली, संश्लिष्ट और स्थिर बरौनियों वाली 
दृष्टि बीभत्सा कहलाती है। ये आठ दृष्टियाँ रसजा कहलाती हैं। 


स्थायी-भावाश्रय दृष्टियाँ 


मधुर, स्थिर तारों वाली, चाह-भरी, रसीली, आनन्द से भरी भौंहों वाली दृष्टि 
रति-भावजा कहलाती है। चंचल, हास्यपूर्ण, तारों का निमेष करनेवाली, कुछ खुली 
हुई दृष्टि हास-भावजा कहलाती है। ऊपर के ढके हुए पलकों वाली, स्थिर तारों 
वाली, आँसुओं से भरी, मन्द-मन्द चलनेवाली दीन दृष्टि शोक-भावजा कहलाती है। 
रूखी, स्थिर, खुले हुए पलकों वाली, स्तब्ध, उठे हुए तारों वाली, ठेढ़ी भौंहों वाली दृष्टि 
क्रोध-भावजा होती है। जिसमें दोनों आँखों के तारे स्थिर और विकसित हों वह सत्त्व 
भाव प्रकट करनेवाली दृप्त दृष्टि उत्साह-संभवा कहलाती है। दोनों खुले हुए पलकों 
वाली, भय से काँपते हुए तारों वाली, बाहर निकली हुई आँखों वाली भयपूर्ण दृष्टि 
को भय-भावजा कहते हैं। आँखों के संकुचित पलकों वाली, मिले हुए तारों 
वाली और घबरायी हुई व्याकुल दृष्टि को जुगुप्सित-भावजा कहते हैं। निरन्तर 
आँख के उठे हुए तारों वाली, खुले हुए दोनों पलकों वाली और समान रूप से 
विकसित दृष्टि को विस्मय-भावजा कहते हैं। ये सब दृष्टियाँ स्थायी-भावाश्रया 
कहलाती हैं। द 
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संचारी-भावजा दृष्टि 

समान तारों वाली, समान पलकों वाली, निष्कम्प, सूनी दिखाई देने वाली, 
बाह्य पदार्थ के ग्रहण करनेवाली ध्यानमग्न दृष्टि को शून्या (सूनी) कहते हैं। 
चलते हुए पलकों या बरोनियों वाली, बहुत न खुले हुए पलकों वाली, दोनों आँखों 
के मलिन तारों वाली, भिन्न-तारका दृष्टि मलिना कहलाती है। श्रम से झूली हुई, थकी 
सी, सकुची हुई और नीचे की ओर झुके हुए तारों वाली दृष्टि श्रान्ता (थकी हुई) कह- 
लाती है। बरौनियों के सिकुड़े हुए अग्न भाग वाली, लज्जा से ऊपर के गिरे हुए पलक 
वाली और कुछ नीचे की ओर झुके हुए आँख के तारों वाली दृष्टि लज्जान्विता कहलाती 
है। म्लान और शिथिल पलकों तथा बरोनियों वाली, मन्द-मन्द चलने वाली और क्रम से 
प्रविष्ट तारों वाली दृष्टि ग्लाना (शिथिल ) कहलाती है। जब दृष्टि कभी चंचल, कभी 
स्थिर, कभी ऊपर उठती, कभी तिरछी होती, कभी मूढ़ताभरी और कभी चकित हो, वह 
शंकिता दृष्टि कहलाती है। विषाद के कारण जिसके पुट फैल गये हों, कोने पर्यस्त हों 
पलक गिरे हुए हों, तारे भी निस्तब्ध हों उसे विषण्ण (विषादिनी ) दृष्टि कहते हैं। जिसमें 
दोनों बरौनियाँ फड़कती हुईं कुछ-कुछ मिल रही हों और ऊपर के पल कुछ खुले हुए 
हों, तारे भी सुख के कारण उन्मी लित हों, उसे मुकुला दृष्टि कहते हैं। जब बरौनियों का 
अग्न भाग सिकुड़ा हुआ हो, पलक भी सिकुड़े हुए हों और तारे भी स्थिर और संकुचित 
हों उसे कुंचिता दृष्टि कहते हैं। जब तारों की गति मन्द हो और पलक चल रहे हों 
वह संताप से उपप्लुत तथा व्यथा-सहित दृष्टि अभितप्ता कहलाती है। लूठके और 
सिकुड़े हुए पलकों वाली, धीरे-धीरे तिरछे देखने वाली, कोरों पर सिकुड़ी निगूढ़ दृष्टि 
को जिह्या (कुटिला) दृष्टि कहते हैं। मधुर, कोरों पर सिकुड़ी हुई, चलती हुई भौहों 
वाली और मुस्कराहुट के साथ काम-विकार प्रकट करने वाली दृष्टि सललिता ( रसीली ) 
कहलाती है। मन की उथलू-पुथलू के साथ उठे हुए पलकों तथा खिले हुए तारों वाली 
और नीचे मुख के साथ मानसिक दन्द प्रकट करने वाली दृष्टि वितकिता (संशयपूर्ण ) 
कहलाती है। आधी फैली हुई बरौनियों वाली, आनन्द के कारण आधे खुले हुए पलकों 
वाली तथा कुछ चंचल तारों वाली म्‌सकानभरी दृष्टि को अर्ध-मुकुला (अधखुली ) 
कहते हैं। अस्थिर तारों वाली, भय से व्याकुल दिखाई देनेवाली, फैले और खुले हुए 
नेत्र वाली दृष्टि को विश्नान्ता (भय-चकित ) कहते हैं। जब आँख के दोनों पछक फड़- 
कते हों, निस्तब्ध हों, बराबर गिरे जाते हों और आँखों के तारे घबराहट से उठे हुए 
हों वह विप्लृता दृष्टि कहलाती है। जब पलकों की कोर सिकुड़ी हुई और आधी खुली 
. हुई हो और बार बार तारे घूमते हों उसे आकेकरा (बार-बार आँखों के गोले घृमनेवाली ) 
दृष्टि कहते हैं। जब दोनों पुट (पलक) खुले हों, आँखें खिली हुई हों, पठक गिरे हुए 
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हों, तारे भी अनवस्थित हों वह विकोशा दृष्टि कहलाती है। जब दोनों पलकें भय से 
खुली हुई हों, तारे भी उत्कम्पित हों, वह भय से कंपित दृष्टि त्रस्ता ( डरी हुई) कहलाती 
है। जब आँखें घूम रही हों, थकी हों, आँख की कोर क्षाम (पतली ) हो और चढ़ते हुए 
मद ( नशे ) के कारण नेत्रों की कोर फैल गयी हो उसे मदिरा ( मदभरी ) दृष्टि कहते हैं। 
जब आँख के पलक कुछ सिकुड़ गये हों, तारे चंचल हों और नेत्र का संचालन अन- 
वस्थित हो वह मध्य मद में मदिरा कहलाती है। कभी पलक गिरतें हों, कभी न गिरते 
हों, तारे भी कुछ दिखाई पड़ते हों और दृष्टि नीचे को चलती हो वह अधिक मद में 
मदिरा दृष्टि कहलाती है। इन छत्तीस दृष्टियों का प्रयोग यथास्थान करना चाहिए। 

इनमें से चिन्ता में शून्या और अभितप्ता; निर्वेद और वैवर्ण्य में मलिना; श्रमात॑ 
होने और निवंद में श्रान्ता; लज्जा में सललिता; अपस्मार, व्याधि और ग्लानि में 
ग्लाना; शंका में शंकिता; विषाद में विषण्णा या विषादिनी; निद्रा, स्वप्न और सुख 
की स्थितियों में मुकुला; ईर्ष्या, अनिष्ट, दुष्प्रेक््य और आँख की व्याधि में कुंचिता; 
तिर्वेद, अभिघात और अभिताप में अभितप्ता; असूया, जड़ता और आलूस्य में 
जिह्या; धृति और हफष॑ में सललिता; स्मृति और तर्क में वितकिता; आह्वाद तथा 
गंधस्पर्श के सुख आदि में मुकुला; आवेग और संत्रम में विश्लान्ता; उनन्‍्माद, दुःख 
और मरण आदि में विप्लता; चपलता, द्रालोक्य और विच्छेद के दृश्यों में आकेकरा ; 
विबोध, गवं, अमर्ष, उग्रता और मति में विकोशा या विकोशिता; त्रास में त्रस्ता 
ओर मद में मदिरा दृष्टि का प्रयोग करना चाहिए। 


दर्शन 


दर्शन के भी आठ प्रकार हैं--सम, साची, अनुवृत्त, आलोकित, विलोकित, प्रलो- 
कित, उल्लोकित और अवलोकित। सौम्य रूप से सीधे देखना सम कहलाता है। पलकों 
के भीतर तारे डालकर देखना साची कहलाता है। आकार या रूप की पहचान करते 
समय की दृष्टि को अनुवृत्त कहते हैं। सहसा दर्शन के समय की दृष्टि को आलोकित, 
पीछे देखने को विलोकित, दोनों ओ।र इधर-उधर देखने को प्रकोकित, ऊपर देखने को 
उल्लोकित और नीचे देखने को अवलोकित कहते हैं। दर्शन की ये विधियाँ सब भावों 
और रसों के अनुसार प्रयोग में आती हैं। 
नन्दिकेश्वर ने दर्शन को दृष्टि ही कहा है और उसके आठ भेद बताये हैं--सम, 
आलोकित, साची, प्रालोकित, निमीलित, उल्लोकित, अनुवृत्त और अवलोकित। इनमें 
से विलोकित को छोड़कर शेष सब वे ही हैं जो नाट्यशास्त्र में हैं। नन्दिकेश्वर ने 
विलोकित के बदले निमीलित नामक एक दृष्टि-भेद माना है। इनका विनियोग (प्रयोग ) 
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बताते हुए नन्दिकेश्वर ने कहा है कि सम (सीधी, देवताओं के समान पलक बिना 
चलाये) दृष्टि का प्रयोग नाट्य के प्रारम्भ का संकेत देने, तुलना, दूसरे के मन की 
बात समझने के प्रयास, आश्चर्य और देवमति का अभिनय करने में होता है। 
आलोकित (आँखें खोलकर वेग से घुमाकर ध्यान से देखने वाली ) दृष्टि का प्रयोग 
कुम्हार के चाक की गति, सब प्रकार की वस्तुएँ दिखाने और भिक्षा माँगने में होता है। 
साची (तिरछी चितवन वाली ) दृष्टि का प्रयोग संकेत करने, मूंछें टेने, बाण का लक्ष्य 
साधने, शुक का निर्देश करने, स्मरण करने और कार्यारंभ करने में होता है। प्रलोकित 
(एक ओर से दूसरी ओर देखने वाली ) दृष्टि का प्रयोग दोनों ओर रखी हुई वस्तुओं का 
निर्देश करने, अत्यन्त प्यार-दुलार दिखाने, चलने या हिलने-डोलने और मूढ़ता प्रदर्शित 
करने में होता है। निमीलित (अधर्मूदी ) दृष्टि का प्रयोग सर्प का निर्देश करने, दूसरे 
के वश में होने, मन्त्र पढ़ने, ध्यान लगाने, प्रणाम करने, पागलपन' और सृक्ष्म दृष्टि के 
लिए होता है। उल्लोकित (ऊपर देखनेवाली ) दृष्टि का प्रयोग झंडे के सिरे, गोपुर, 
देवमंडल, पूर्वजन्म, ऊँचाई और चाँदनी का निर्देश करने के लिए होता है। अनुवृत्त (वेग 
से नीचे ऊपर देखने की ) दृष्टि का प्रयोग क्रोधभरी दृष्टि और प्रिय के आमन्त्रण में 
होता है। अवलोकित (नीचे देखने की ) दृष्टि का प्रयोग छाया की ओर देखने, चिन्तन, 
चलने-फिरने, पढ़ने, थकावट और अपने अंग देखने की क्रिया के लिए होता है। 


आँख के तारे 


आँख के तारों, पलकों और भोंहों के भी अभिनय अलग-अछग होते हैं। आँख के 
तारों से नौ प्रकार के अभिनय किये जाते हैं। भ्रमण, वलन, पात, चलन, संप्रवेशन, 
विवतंन, समुद्वृत्त, निष्क्राम और प्राकृत। पलकों के भीतर तारों को घुमाने की वृत्ति 
को भ्रमण कहते हैं। तारों को तीन कोनों में चलाने को वरून कहते हैं। नीचे 
गिराने या झूकाने को पात कहते हैं। तारों को अशान्त ढंग से कपाने को चलन कहते हैं। 
तारों को भीतर डाल लेने को संप्रवेशन कहते हैं। तिरछी आँख या कटाक्ष से देखने को 
विवर्तन कहते हैं। तारों को ऊपर उठाने को समुद्धत्त कहते हैं। तारों को बाहर निकाल 
कर आँख गड़ाकर या घ्रकर ध्यान से देखने को निष्क्राम कहते हैं। स्वाभाविक रूप 
से तारों के प्रयोग को प्राकृत कहते हैं। इनमें भ्रमण, वलन, समुद्वृत्त और निष्कराम 
का प्रयोग वीर और रीौद्र रस में; निष्काम और चलन का प्रयोग भयानक में; संप्रवेशन 
का प्रयोग हास्य और बीभत्स में; पात का प्रयोग करुण रस में; निष्क्राम का प्रयोग 
- अद्भुत में और विवर्तन का प्रयोग शांगार में किया जाता है। इन सबका प्रयोग लोक 
की क्रिया पर आश्रित स्वभावसिद्ध ही है। 
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पलकों का अभिनय 

तारागत दर्शन-विधि के साथ-साथ चलनेवाले पूट (पलकों ) के कर्म भी नौ प्रकार . 
के होते हैं--उन्मेष, निमेष, प्रसृत, कुंचित, सम, विवर्तित, स्फुरित, पिहित और विता- 
डित। पलछक खोलने या अलग करने को उन्मेष, पलक बन्द करने या गिराने को निमेष, 
फैलाने को प्रसुत, सिकोड़ने या थोड़ा झुकाने को संकुचित, स्वाभाविक को सम, पलक 
ऊपर उठाने को विवतित, पलक वेग से चलाने को स्फुरित, कसकर बन्द करने को पिहित 
और चोट लगे हुए को विताडित कहते हैं। इनका प्रयोग भी विभिन्न रसों और भावों 
में होता है। निमेष और उन्मेष के साथ विवर्तित का प्रयोग क्रोध में, प्रसृत का प्रयोग 
विस्मय, हर्ष और वीर में, कुंचित का प्रयोग अनिष्ठ-दर्शन, गन्ध, रस और स्पर्श में, 
सम का प्रयोग श्वृंगार में, स्फूरित का प्रयोग ईर्ष्या में, पिहित का प्रयोग निद्रा, मूर्च्छा, 
आँधी, गर्मी, धुआँ, वर्षा, आँजन की पीड़ा और नेत्र-रोग में तथा विताड़ित का प्रयोग 
चोट लगने में होता है। तारे और पुट की इन विधियों का प्रयोग उचित अवसर पर 
रस और भावों में किया जाता है। 


भोंह का अभिनय 


तारे और पलकों के अनुसार चलनेवाली भोंहों का भी अभिनय सात प्रकार 
का होता है--उत्क्षेप, पातन, भृकुटी, चतुर, कुंचित, रेचित और सहज। भौंहें 
धीरे-धीरे उठाने को उत्क्षेप, नीचे गिराने को पातन, भौंहें तानकर ऊपर उठाने को 
भूकुटी, भौंहें मधुरता के साथ फैलाने को चतुर, एक या दोनों भौहों को झुकाने या 
सिकोड़ने को कुंचित, एक ही भौंह को सुन्दरता के साथ ऊपर उठाने को रेचित और 
भौंह की स्वाभाविक अवस्था को सहज कहते हैं। क्रोध, वित्क, हेला, स्वाभाविक 
लीला, दर्शन और श्रवण में एक भोंह को ऊपर उठाना (उत्क्षेप) चाहिए। विस्मय, 
हर्ष और रोष में दोनों भौंहों को ऊपर उठाना (उत्क्षेप) चाहिए। असूया, जुगृप्सा, 
हास और प्राण में पातन का प्रयोग करना चाहिए। दीप्त क्रोध के समय भृकुटी की 
उचित योजना करती चाहिए। शांगार, सौम्य, सुख-स्पर्श, प्रबोधन तथा इसी प्रकार 
के भावों में चत्र का प्रयोग करना चाहिए। स्त्री-पुरुष की बातचीत के बीच-बीच 
में अनेक प्रकार की अवस्थाओं से युक्त चतुर का प्रयोग करना चाहिए। भोट्टायित, 
कुट्टमित और किलकिचित हावों में निकुंचित का, नृत्त में रचित का तथा अनाविद्ध 
भावों में सहज (स्वाभाविक ) का प्रयोग करना चाहिए। 
नाक का अभिनय 

नाक का अभिनय छः प्रकार का माना गया है--नता, मन्दा, विक्ृष्ठा, सोच्छवासा 
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विकूणिता और स्वाभाविका । बार-बार नथने मिलाने को नता, छिपाने को मन्दा, नथने 
फुलाने को विक्ृष्टा, साँस ऊपर खींचने को सोच्छृवासा, नथने सिकोड़ने को विकृणिता 
और स्वाभाविक को स्वाभाविका कहते हैं। मद से उत्कम्प होने पर, स्त्रियों को मनाने में 
और निःश्वास लेने में नता का; निर्वेद, उत्सुकता, चिन्ता और शोक में मन्दा का; 
तीत्रगन्ध, रोद्र और वीर में विक्रष्टा का; अपने प्रिय का माथा सूंघते समय तथा 
लंबी साँस में सोच्छवासा का; जुगृप्सा और असूया आदि में विकणिता का और शेष 
भावों में स्वाभाविका का प्रयोग करना चाहिए। 


कपोल का अभिनय 


कपोल का अभिनय छः: प्रकार का बताया गया है--क्षाम, (मुरझाया हुआ या पिचका 
हुआ ), फुल्ल (फूला हुआ या खिला हुआ ) , घूर्ण (फैला हुआ ), कम्पित (हिलता हुआ ) , 
कुंचित (सिकुड़ा हुआ) और सम (स्वाभाविक ) । दुःख के अवसर पर क्षाम; प्रसन्नता 
में फूलल; उत्साह और गव में घृर्ण; रोष और ह॒ष में कम्पित; स्पर्श, शीत, भय और 
ज्वर में रोमांचयुक्त कुंचित और शेष भावों में प्राकृत कपोछ का प्रयोग करना चाहिए। 


अधर के अभिनय 


अधर (नीचे के ओठ) का अभिनय छह: प्रकार का होता है--विवर्तेन, कम्पन, 
विसर्ग, विनिगृहन, संदष्टक और समुद्ग। (घृणा से) ओठ सिकोड़ने को विवतेन; 
कंपाने को कम्पन; आगे निकालने को विसर्ग; भीतर छिपा लेने को विनिगृहन; दाँतों 
से चबाने को संदष्टक और ओठ की स्वाभाविक दशा को समुद्ग कहते हैं। असूया, 
वेदना, अवज्ञा और हास्य आदि में विवर्तत का; वेदना, शीत, भय, रोष और गति 
आदि में कम्पन का, स्त्रियों के विकास, बिब्बोक और रंजन में विस का; आयास 
(परिश्रम) में विनिगृहन का; क्रोध में संदष्टक का और कृपा, स्नेह, चुम्बन तथा 
अभिनन्दन में समुद्ग का प्रयोग करना चाहिए। 


चिबुक (ठोड़ी) का अभिनय 


ठोड़ी का अभिनय सात प्रकार का बताया गया है--कुट्टन, खण्डन, छिन्न, चुव्कित, 
लेहित, सम तथा संदष्ट। ठोड़ी के ये अभिनय दाँत की क्रिया के साथ चलते हैं। दाँत 
 पीसने को कुटुन; नीचे के दाँत को ऊपर के दाँत से लड़ाने अर्थात्‌ दाँत किटकिटाने 
को खण्डन; अत्यन्त बलपूर्वक दांत दबाने को छिन्न; मूँहु खोलने को चुक्कित; जीभ 
से ओठ चाटने को लेहन; कुछ-कुछ मिले हुए स्वाभाविक को सम और दाँतों से 
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अधर चबाने को संदष्ट कहते हैं। भय, शीत, ज्वर और क्रोध में कुंट्रन का; जप, 
अध्ययन, संलाप और भोजन में खण्डन का; व्याथि, भय, शीत, व्यायाम, रुदित 
और मृत अवस्था में छिन्न का; जम्हाने में चविकत का; जिद्ना की चंचलता में लेहन 
का; स्वाभाविक भावों में सम का और क्रोध में संदष्ट का प्रयोग होता है। 


मुख के अभिनय 


मुख का अभिनय छ: प्रकार का होता है--विनिवृत्त, विधुत, निर्भुग्त, व्याभुग्त 
विवृत और उद्बाही। पूरे खुले हुए मुख को विनिवृत्त; तिरछे फैलाये हुए को 
विधुत; नीचे झुके हुए या छठके हुए मुख को निर्भुग्न; दोनों ओर फैले हुए मुख को 
व्याभुगत; अलग-अलूग ओठ करके खोले हुए मूँह को विवृत; और ऊपर को खुले हुए 
मुख को उद्घाही कहते हैं। असूया, ईर्ष्या, कोप, स्त्रियों की अवज्ञा और विहृत आदि में 
विनिवृत्त का; किसी को रोकने या मना करने में विधुत का; गम्भीर आलोकन आदि 
में निर्भुन का; लज्जा, यतियों के स्वभाव, निर्वेद, उत्सुकता, चिन्ता, विनय और 
मंत्रणा में व्याभग्न का; हास्य, शोक और भय आदि में विवृत्त का, तथा स्त्रियों की 
लीला, गव॑, कोप और अनादर की स्थिति में उद्बाही का प्रयोग करता चाहिए। 
इसके अतिरिक्त दृष्टि के प्रकरण में जो सम, सांचीकृत आदि का विवरण दिया 
गया है उसी के अनुसार मुख का अभिनय भी करता चाहिए। 


मुखराग (मुख का भाव) 


मखराग चार प्रकार का बताया गया है--स्वा भाविक, प्रसन्न, रक्त और श्याम । 
यह सब अर्थ या भाव के अनुसार होता है। स्वाभाविक अभिनय में स्वाभाविक का 
प्रयोग करना चाहिए; मध्यस्थ आदि भावों अर्थात्‌ हास्य और झांगार में प्रसन्न 
मखराग का; वीर, रौद्र, मदयकत तथा करुण में रक्त का और भयानक तथा 
बीभत्स में श्याम का प्रयोग करना चाहिए। इसी प्रकार भाव और रस के अर्थ के 
अनुसार मखराग का प्रयोग करना चाहिए 
भरत ने बताया है कि शाखा, अंग और उपांग के सहित चाहे जितना अच्छा 
अभिनय किया जाय किन्तु यदि वह मुखराग-विहीन हो तो झोभा नहीं देता, और यदि 
मखराग से समन्वित थोड़ा भी शारीरिक अभिनय हो तो वह उसी प्रकार दुगुनी शोभा 
देता है जैसे रात्रि में चन्द्रमा। नेत्र का अभिनय भी अनेक भाव और रसों में मुख-राग 
से युक्त होकर जब प्रकट होता है तभी वह ठीक होता है। नेत्र, मुख, भौंह और दृष्टि 


२३८ भारतीय तथा पाध्चात्य रंगमंच 


से संयुक्त होकर जैसे नेत्रों का प्रसार हो उसी प्रकार भाव और रस से युक्त मुखराग 
का भी प्रयोग करना चाहिए। 


ग्रीवा का अभिनय 


ग्रीवा का अभिनय नौ प्रकार का बताया गया है--सम, नता, उचन्नता, त््यस्रा, 
रेचिता, कुंचिता, अंचिता, वलिता और विवृत्ता। ध्यान और स्वाभाविक यज्ञ-कर्म 
आदि में स्वाभाविक रूप से बनी हुईं ग्रीवा को समा कहते हैं। नीचे मुख करने, सजा- 
वट करने, बँधने और सिर लठकाने पर नता; ऊपर देखने आदि कार्यों के' लिए ग्रीवा 
ऊपर उठाने में उन्नता; इधर-उधर सिर घुमाने, कन्धे के भार और दुःख में इधर-उधर 
घुमायी हुई ग्रीवा त्रयक्ला; मंथन और नृत्य में ग्रीवा झटठकाता या घुमाना ही रेचिता; 
गले की रक्षा करने और भारी बोझ ढोने के समय भ्रीवा सिकोड़ लेने को कुंचिता; 
बाल ऊपर बाँधने, बाल खोलने और ऊपर देखने के समय उठी हुई ग्रीवा को अंचिता; 
एक ओर को झुकी हुई ग्रीवा को घुमाने और देखने के समय वलिता और अपने 
सामने देखने में विवृत्ता ग्रीवा होती है। इस प्रकार लोक के भावों के अनुसार ग्रीवा 
के अनेक भेद होते हैं। 

नन्दिकेश्वर ने अभिनय की दृष्टि से ग्रीवा चार प्रकार की बतायी है--सुन्दरी, 
तिरश्चीना, परिवर्तिता और प्रकम्पिता। जब ग्रीवा इधर-उधर दायें-बायें चलापी 
जाय उसे सुन्दरी कहते हैं। इसका प्रयोग स्नेह के आरम्भ, प्रयास, पूर्णता के भाव, 
चौड़ाई और हर्ष-पूर्ण समर्थन के लिए होता है। सर्प की गति के समान दोनों ओर ऊपर 
ग्रीवा उठाने को तिरश्चीना कहते हैं। इसका प्रयोग तलवार चलाने के अभ्यास और 
सर्प की गति के लिए होता है। अर्धचन्द्र के समान दायें से बायें ग्रीवा चलाने को 
परावतिता कहते हैं। इसका प्रयोग लास्य, नृत्य और प्रिय के दोनों कपोलों के चुम्बन 
करने में होता है। ग्रीवा को कबृतरी की ग्रीवा के समान चलाने को प्रकंपिता कहते 
हैं। इसका प्रयोग तुम ओर मैं' कहने, लोक-न् त्य, झुला झुलाकर बड़बड़ाने और रति 
के समय नारी को गले से लगाते समय उसके मुख से निकली हुई ध्वनि के लिए होता है। 

इसके पश्चात्‌ भरत ने अंगाभिनय का वर्णन किया है जिसमें हाथ, उर, पाइवे, 
जठर, कटि, जंघा, ऊरु और पैर के अभिनय सम्मिलित हैं। किन्तु हाथ की मुद्राओं 
का प्रयोग केवल नृत्य में ही नहीं वरन्‌ पुजा-पाठ और जप के पूर्व भी किया जाता था। 


जप के पूष २४ मुद्राएँ करने की विधि 
सम्मिलित उंगलियों से युक्त दोनों हाथों को अपने सामने करने से सुमुख मुद्रा 
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बनती है। बिना खिली हुई कछिका के समान कमल-कोष के सदुश दोनों हाथों को 
उँगलियों-समेत मिला लेने की मुद्रा को संपुट कहते हैं। दोनों हाथों को अलग-अलग 
फैलाये हुए रखने की मुद्रा को वितत कहते हैं। परस्पर सम्मिलित उँगलियों से युक्त 
पूर्ण रूप से फैले हुए हाथों से युक्त मुद्रा का नाम विस्तीर्ण मुद्रा है। कनिष्ठा एवं अना- 
मिका नामक दोनों उँगलियों के स्पर्श से युक्त हाथों की मुद्रा का नाम द्विमुख है। इसी 
क्रिया में यदि मध्यमा उँगली का स्पर्श करा दिया जाय तो उसे त्रिमुख मुद्रा कहते हैं। 
इस क्रिया के साथ यदि त्जनी उँगली का स्पर्श और करा दिया जाय तो चतुर्मुख मुद्रा 
बनती है। इस क्रिया में यदि अंगुष्ठ का स्पर्श और करा दिया जाय तो इस मुद्रा को 
पंचमुख कहते हैं। कनिष्ठा उंगली को छोड़कर शेष चारों उँगलियों को आमने- 
सामने करके परस्पर स्पदे करा देने वाली मुद्रा को षण्मुख कहते हैं। चारों उँगलियों 
को क्रियाविमुख करके दोनों हाथों के उलटी ओर से स्पर्श करने की मुद्रा को दशम 
मुद्रा कहते हैं। पूर्ण रूप से फली हुई उंगलियों से युक्त अधोमुख हाथों की क्रिया को 
व्यापकांजलि मुद्रा कहते हैं। दोनों अँगूठों से संयुक्त निम्नाभिमुख मुट्ठियों से युक्त मुद्रा 
को दकट कहते हैं। मुट्ठी बाँधकर दोनों हाथों की तर्जनी उँगली को फैलाकर परस्पर 
एक दूसरी से स्पर्श करने की मुद्रा का नाम यमपाश है। दोनों हाथों की उँगलियों को 
एक दूसरे हाथ की उँगलियों के बन्बन से युक्त कर देने की मुद्रा को ग्रन्थित कहते हैं। 
दोनों हाथों को संपुटाकार और बायें हाथ को अधोमुख एवं दायें को ऊध्व॑मुख करके 
दोनों के स्पर्श से युक्त मुद्रा को सम्मुखोन्मुख कहते हैं। कोष के आकार में हाथों को 
नीचे लटकाने की मुद्रा को प्रलम्ब मुद्रा कहते हैं। अंगुष्ठयुक्त दोनों हाथों की मुट्ठियों 
से युक्त क्रिया को सम्यइ-मुष्टिक मुद्रा कहते हैं। दाहिने हाथ के पृष्ठ पर बायें हाथ 
की हथेली रखने को मत्स्यहूपिणी मुद्रा कहा गया है। बायें हाथ की तर्जनी पर दाहिने 
हाथ की कनिष्ठा उँगली तथा दाहिने हाथ की त्जनी पर बायें हाथ का अँगूठा रखकर 
उन्नत किये हुए दाहिने हाथ के अँगूठे को दाहिने हाथ के पीछे की मध्यमा आदि 
उंगलियों से मिला देने पर बायें हाथ की मध्यमा और अनामिका उँगलियों को 
दाहिने हाथ के नीचे निम्नाभिमुख रखकर कछुए की पीठ के सदुद्य बना लेने की 
क्रिया को कूर्म मुद्रा कहते हैं। दाहिने हाथ की तर्जनी को बायें हाथ के अँगूठे पर रख- 
कर हाथ से हाथ बाँध लेने की क्रिया को वराह मुद्रा कहा है। प्रसारित उँगलियों से 
युक्त हाथों को कान के समीप ले जाकर हथेली को सामने रखने की क्रिया को सिहा- 
क्रान्त मुद्रा कहते हैं। हाथों की पाँचों उंगलियों के बीच में दोनों कान रखने की क्रिया 
को महाक्रान्त मुद्रा कहते हैं। दाहिने हाथ की मुट्ठी बाँधकर उसकी कोहनी बायें 
हाथ की हथेली पर रखने को मुद्गर मुद्रा कहते हैं। पृथक्‌ू-पृथक्‌ उँगलियों से युक्त 
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दाहिने हाथ से बायें पृष्ठ की ओर मुख के सामने रखने की क्रिया को पल्‍्लव मुद्रा 
कहते हैं। 

केवल जप से पहले ही नहीं जप के पश्चात्‌ भी आठ मुद्राएँ की जाती हैं। वे 
हैं--धेनु, ज्ञान मुद्रा, वैराग्य, योनि, शंख, पद्म, लि और नतिर्वाण। आगे अंगाभिनय 
में नृत्य की मुद्राओं का विवरण दिया जा रहा है। 


अध्याय ११ 
अभिनय-कला का विकास ओर उसके सिद्धान्त 


जब किसी प्रसिद्ध या कल्पित कथा के आधार पर कोई नाट्यकार किसी रूपक 
की रचना कर देता है और उसमें निर्दिष्ट संवाद तथा क्रिया के अनुसार जब किसी 

. नाट्य-प्रयोकता द्वारा सिखाये जाने पर या स्वयं नट अपनी वाणी, शारीरिक चेष्टा, 
भावभंगी, मुखमुद्रा तथा वेश-भूषा के द्वारा नाटक में आये हुए संवाद और रंग-निर्देश 
के भावों का दर्शकों को परिज्ञान और उनकी अनुभूति कराते हैं तब अभिनेताओं के 
उस सम्पूर्ण समन्बवित व्यापार को अभिनय कहते हैं। 

अभिनय करने की प्रवृत्ति बचपन से ही मनुष्य में तथा अन्य अनेक जीवों में होती 
है। आँख, मूह, सिर, हाथ, पर चलाकर अपने भाव प्रकट करने की प्रवृत्ति सभ्य और 
असभ्य जातियों में समान रूप से पायी जाती है। उनके इन अनुकरण-कृत्यों का एक 
उद्देयय तो यह रहता है कि इस अनृकरण से उन्हें वास्तविक अनुभव जेसा आनन्द 
मिले और दूसरा यह कि इससे उन्हें दूसरों को अपना मनोभाव बताने में सहायता 
मिले। इसी दूसरे उद्देश्य से शारीरिक या आंगिक चेष्टाओं और मुखमुद्राओं का विकास 
हुआ, जो जंगली जातियों में बोली हुई भाषा के बदले या उसकी सहायक होकर 
प्रयोग में आती हैं। 

अभिनथ शब्द की निरुक्ति करते हुए कहा गया है कि णीज्‌ धातु में अभि' 
उपसगे लगाकर अभिनय * शब्द बना है जिसका अर्थ है पद या शब्द के भाव को मुख्य 
अर्थ तक पहुँचाना अर्थात्‌ दर्शकों के हृदय में अनेक अर्थ या भाव भरना। साधारण 
अर्थ में किसी व्यक्ति या अवस्था का अनुकरण ही अभिनय कहलाता है। इस'. दृष्टि 
से किसी की वाणी या क्रिया का अनुकरण करना, उसके अनुसार रूप, आक्ृति या वेश 
बनाना सब कुछ अभिनय कहलाता है । 

भरत ने चार प्रकार का अभिनय माना है--आंगिक, वाचिक, आहायें और 
सात्त्विक। आंगिक अभिनय का अथथे है शरीर, मुख और चेष्टाओं से कोई भाव या 
अथं प्रकट करना; सिर, हाथ, कटि, वक्ष, पाइवे और चरण के द्वारा किया जाने वार 
अभिनय शारीर या अंगाभिनय कहलाता है। आँख, भोौंहें, नाक, अधर, कपोल, 
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ठोड़ी के द्वारा किया हुआ अभिनय मुखज या उपांगाभिनय कहलाता है। जिसमें परे 
शरीर की विशेष चेष्टा के द्वारा अभिनय किया जाता है, जैसे रँगड़े, काने, कुबड़े, 
बुड़ढे की चेष्टाएँ दिखाना, उसे चेष्टाकृत अभिनय कहते हैं। ये सभी प्रकार के 
अभिनय विशेष रस, भाव तथा संचारी भाव के अनुसार किये जाते हैं। 

भरत ने शारीर आंगिक अभिनय में सिर के तेरह, दृष्टि के छत्तीस, आँख के 
तारों के नौ, पुट के नौ, भौंहों के सात, नाक के छः, कपोल के छः, अधर के छ: 
और ठोड़ी के आठ अभिनय बताथे हैं। व्यापक रूप से मुखज चेष्टाओं में छः प्रकार 
के अभिनय होते हैं। ग्रीवा के अभिनय भी विभिन्न भावों के अनुसार नौ प्रकार के 
होते हैं। मुखराग भी चार प्रकार का बताया गया है--स्वाभाविक, प्रसन्न, 
रक्त और श्याम। 

आंगिक अभिनय में तेरह प्रकार का दोनों हाथों का अभिनय, चौबीस प्रकार 
का एक हाथ का अभिनय, चौंसठ प्रकार का नृत्त हस्त का अभिनय और चार प्रकार 
का हाथ के करण का अभिनय बताया गया है। इसके अतिरिक्त वक्ष के पाँच, पाइवे 
के पाँच, उदर के तीन, कटि के पाँच, ऊरु के पाँच, जंघा के पाँच और पैर के पाँच प्रकार 
के अभिनय बताये गये हैं। इसके अतिरिक्त भरत ने सोलह भूमिचारियों और सोलह 
आकाशचारियों का वर्णन किया है। इसके पढचात्‌ दस आकाशमण्डल और दस 
भौममण्डल के अभिनयों का परिचय देकर गति के अभिनय का विस्तार से वर्णन 
किया है कि कौन सी भूमिका ग्रहण करने वाले व्यक्ति को किस प्रकार से मंच पर 
चलना चाहिए। 

किस रस में अभिनेता की कैसी गति होनी चाहिए, किस जाति, आश्रम, वर्ण और 
व्यवसाय वाले को कैसे रंगमंच पर चलना चाहिए तथा रथ या विमान पर आरो- 
हण या उनसे अवरोहण तथा आकाश-गमन आदि का अभिनय किस गति से करना 
चाहिए और आसन या बैठने की क्‍या रीति है यह भी भरत ने विस्तार से समझाया 
है। जैसे यूरोप में लयवादियों (क्यूबिस्ट्स) ने अभिनय-कौशलू के लिए विशेष 
व्यायाम का विधान किया है बैसे ही भरत ने भी अभिनय के लिए व्यायाम, नृत्य और 
आहार के नियम बताये हैं। इस प्रकार भरत ने अपने नाट्यश्ास्त्र में अभिनय का 
इतना सूक्ष्म विवेचन किया है कि संसार के किसी देश में अभिनय-कला का उतना 
सांगोपांग निरूपण नहीं हुआ है। 


वाचिक अभिनय 


रंगभंच पर अभिनेता जो कुछ मुख से कहता है वह सबका सब वाचिक अभिनय 
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कहलाता है। साहित्य में तो हम लोग व्याकृता वाणी को ही ग्रहण करते हैं किन्तु 
नाटक में अव्याकृता वाणी, जैसे चिड़ियों की बोली बोलना, मुँह से सीटी की ध्वनि 
निकालना या ढोरों को हाँकते हुए चटकारी देना आदि का भी प्रयोग किया जा सकता 
है। इस प्रकार की ध्वनियाँ मुख से निकालना भी वाचिक अभिनय के अन्तर्गत आता 
है। भरत ने वाचिक अभिनय के लिए तिरसठ लक्षणों और उनके गुण-दोषों का भी 
विस्तार से विवेचन किया है। वाचिक अभिनय का सबसे बड़ा गुण यह है कि वाणी 
के आरोह-अवरोह के द्वारा कहा हुआ वाक्य अपने भाव और प्रभाव को बनाये रखे। 
संस्कृत के शिक्षा-ग्रंथों में वाचन का विधान करते हुए बताया गया है कि जिस प्रकार 
बाघिन अपने बच्चों को मुँह में लेकर चलती है, न तो बच्चों को दाँत ही चुभते हैं और 
न॒वे मुंह से ही गिरते हैं उसी प्रकार वाक्य के शब्दों का भी उच्चारण करना चाहिए 
अर्थात्‌ न तो अक्षर ऐसे चबा-चबाकर ही बोले जाये कि मुँह में ही रह जाये, किसी 
की समझ में न आयें और न ऐसे रोक-रोककर मूह फैला-फैलाकर बोले जाय॑ कि वे 
एक दूसरे से अलग टूटे हुए से सुनाई दें। हम लोग अपने साधारण व्यवहार में 
यदि ध्यान दें तो प्रतीत होगा कि हाँ और अच्छा' जैसे छोटे-छोटे दब्द भी प्रसंग, 
परिस्थिति और भाव के अनुसार विभिन्न स्वर-योजना के साथ बोले जाते हैं। अतः 
प्रत्येक अभिनेता को अत्यन्त सावधानी के साथ अपने सम्पर्क में आने वाले व्यक्तियों 
की स्व॒र-भंगिमा का ध्यानपूर्वक अध्ययन करना चाहिए। वाचिक अभिनय की यही 
विशेषता होनी चाहिए कि यदि कोई व्यक्ति जवनिका के पीछे से भी बोलता हो तो 


केवल उसकी वाणी सुनकर ही उसको मुखमुद्रा, भाव-मंगिमा और आकांक्षा का 
ज्ञान हो जाय। 


सासत्विक अभिनय 


सात्त्विक अभिनय उन भावों का वास्तविक और हादिक अभिनय कहलाता है 
जिन्हें रससिद्धान्त वाले सात्त्विक भाव कहते हैं। इसके अन्तर्गत स्वेद, स्तम्भ, 
कम्प, अश्रु, वेवण्य, रोमांच, स्वर-भंग, जुम्भा और प्रलूय की गणना होती है। इनमें से 
स्वेद और रोमांच को छोड़कर शेष सबका सात्त्विक अभिनय तो सरलता से किया 
जा सकता है किन्तु अश्रु के लिए विशेष साधता आवश्यक है, क्योंकि भावमग्न अथवा 
अधिक भावुक होने पर ही उसकी सिद्धि हो सकती है! 


_ आहायें अभिनय 


आहार अभिनय वास्तव में अभिनय का अंग न होकर नेपथ्य-कर्म का अंग है 


( 
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और उसका सम्बन्ध अभिनेता से उतना नहीं है जितना नेपथ्य-सज्जा करने वाले से। 
किन्तु आज के सभी प्रमुख अभिनेता और नाट्य-प्रयोक्‍ता यह मानने हे हैं कि प्रत्येक 
अभिनेता को अपनी मुृख-सज्जा और रूप-सज्जा स्वयं करनी चाहिए। इसलिए 
आज संसार में जितने बड़े प्रसिद्ध अभिनेता हैं वे अपनी रूप-सज्जा की सब सामग्री सदा 
अपने साथ रखते हैं और स्वयं अपनी मुख-सज्जा करते हैं। यही कारण है कि जिस 
नाटक में सौ सवा सौ अभिनेता भी रहते हैं वहाँ भी सब अभिनेता घण्टे भर में अभिनय 
के लिए प्रस्तुत हो जाते हैं। 

मुख-सज्जा स्वयं एक कला है जो प्रत्येक अभिनेता को आनी ही चाहिए क्योंकि 
मुख-मुद्राओं का उचित संचालन और संयोजन तभी सम्भव है जब उन मुख-मुद्राओं 
के अनुरूप मुख-सज्जा की जाय। सम्भवतः इसी लिए भरत ने भी अपने नाट्यशास्त्र 
में मुख-सज्जा को नेपथ्य-कर्म का अंग बताकर भी उसे अभिनय का ही एक रूप माना 
है और बत्तीसवें अध्याय में उसका विस्तृत विधान किया है। 

भरत के नाट्यशास्त्र में सबसे विचित्र प्रकरण है चित्राभिनय, जिसमें उन्होंने 
ऋतु, भाव, अनेक प्रकार के जीव, देवता, पर्वत, नदी, सागर आदि स्थानों, अनेक 
अवस्थाओं तथा प्रातः, साथ, चन्द्र, ज्योत्स्ना आदि के अभिनय की रीति का विवरण 
दिया है। यह सबका सब अभिनय-विधान प्रतीकात्मक (सिम्बौलिक ) ही है किन्तु ये 
प्रतीक उस प्रकार के नहीं हैं जिस प्रकार के यूरोपीय प्रतीकाभिनयवादियों (सिम्बौ- 
'लिस्ट्स) ने बनाये हैं। 

यूनान--यूनान में देवताओं की पूजा के साथ जो नृत्य प्रारंभ हुआ वही यूनानी 
अभिनय का प्रथम रूप था जिप्तमें नृत्य के द्वारा कथा के भाव की अभिव्यक्ति की जाती 
थी। यूनान में प्रारम्भिक काल में धार्मिक वेदी के चारों ओर जो नाटठकीय नृत्य होते 
थे उनमें सभी लोग समान रूप से सम्मिलित होते थे, किन्तु आगे चलकर समवेत 
गायतों (कोरस ) में से कुछ ऐसे समर्थ अभिनेता ही मुख्य भूमिकाओं के लिए चुन लिये 
जाते थे जिनमें से कुछ तो एक का ही नहीं, कई-कई भूमिकाओं का अभिनय करते थे 
क्योंकि मुखौटा पहनकर अभिनय करने की रीति के कारण यह संभव हो गया था। 
इस म्‌खौटे के प्रयोग के कारण वहाँ वाचिक अभिनय तो बहुत समुन्नत हुआ किन्तु 
मुख-मुद्राओं से अभिनय करने की रीति पल्‍लवित न हो सकी। 

इतालिया--इतालिया वासियों में अभिनय की प्रवृत्ति बड़ी स्वाभाविक और 
पुरानी है। नाटक लिखे जाने के यूग से बहुत पहले से ही वहाँ यह साधारण प्रवृत्ति 
रही है कि किसी यूवा-दलू को आप कोई विषय दे भर दीजिए, वे झट उसका अभिनय 
प्रस्तुत कर देगे। संगीत, नृत्य और दृश्य के इस' सहज प्रेम के कारण ही वहाँ के 
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राजनीतिक और धामिक संघर्ष के युग में भी अभिनय-कला को जीवित रखने में 
सहायता प्राप्त हुई है। 

. इंग्लेण्ड--यूरोप में अभिनय-कला को सबसे अधिक महत्त्व दिया शेक्सपियर 
ने। उसने स्वयं मानव-स्वभाव के सभी प्रतिनिधि चरित्रों का चित्रण किया है। उसके 
समय में ही सन्‌ १८१० और १८३५ के मध्य ऐडमंड कीन जैसे प्रतिभाशाली अभिनेता 
के कारण अभिनव-कला सर्वोच्च शिखर पर पहुँच चुकी थी।_शेक्सपियर ने हेमलेट 
के संवाद में श्रेष्ठ अभिनय के मल तत्त्वों का समावेश करते हुए बताया है कि अभिनय 
में वाणी आर बरसर के अंगों का प्रयोग स्वाभाविक रूप से करना चाहिए, अतिरंजित 
कहिए जसे मैं अपनी जीभ को हलके-हलके चलाते हुए (स्वाभाविक रूप से ) कह रहा 
हूँ। किन्तु यदि आप उस प्रकार मुँह बनायेंगे जैसे बहुत से अभिनेता बनाया करते हैं 
तो मैं यही समझूंगा कि कोई डग्गी पीटने वाला संवाद कह रहा है (अभिनेता नहीं ) ! 
अपने हाथों को इस प्रकार (वेग से चलाकर ) वायू को बहुत चीरिए मत, वरन्‌ अत्यन्त 
कोमलता के साथ हाथ चलाइए, क्योंकि अपने भाव के झंझावात, प्रवाह या अन्धड़ 
में भी आपको ऐसी शालीनता लानी चाहिए कि उस भाव की स्निग्धता बनी रहे। 
ओह ! उस समय तो मेरा जी जल उठता है जब मैं देखता हूँ कि एक उद्ंड व्यक्ति 
सिर पर बाल जमाये, किसी भाव का अभिनय करते हुए उस भाव के चिथड़े-चिथड़े 
किये डाल रहा है और सामने धरती पर बैठे हुए उन दर्शकों के कान फाड़े डाल रहा है 
जिन्हें मूक दृश्य और कोलाहल के अतिरिक्त कुछ हाथ नहीं लगता, तब मेरा मन 
करता है कि ककंशता और कलह का दुृद्य प्रस्तुत करने वाले और हेरोद को हेरोदा- 
तिशय बना देने वाले अतिरंजक अभिनेता को मार धुआँधार कोड़े लूगाऊँ। मैं प्रार्थता 
करता हूँ कि ऐसे दोष मत आने दीजिए 

पर बहुत दब्ब्‌ भी मत बने रहिए। अपने विवेक को अपना शिक्षक बनाइए। 
शब्द के अनुकूल अभिनय और अभिनय के अनुकुछ शड्द का सामंजस्य स्थापित-कीजिए- 

फ्रांस--अठारहवीं शताब्दी में ही यूरोप में अभिनय के संबंध में विभिन्न सिद्धान्तों 
और प्रणालियों का प्रादुर्भाव हुआ। फ्रान्सीसी विश्वकोशकार देनी दिदरो ने उदात्तवादी 
(क्लासिकल ) फ्रान्सीसी नाटक और उसकी रूढ अभिनय-पद्धति से ऊबकर वास्तविक 
जीवन के नाटक का सिद्धान्त प्रतिपादित किया और बताया कि नाठक को फ्रांस के मध्य- 
वर्गीय बुर्जुआ जीवन की वास्तविकतर प्रतिच्छाया बनाना चाहिए। दिदरो ने कहा 
है कि अच्छा अभिनेता बनने की सम्भावनाएँ इस बात में हैं कि चेतता और सज्ञानता का 
पूर्ण अभाव हो। उसने अभिनेता को सुझाया है कि प्रयोग के समय. केवल अपने पर 
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ध्यान देना चाहिए, अपनी वाणी सुननी चाहिए और अपने आवेगों की स्मृतियों को ही 
प्रस्तुत करना चाहिए। 
मास्‍्को स्टेज एण्ड इम्पीरियल थिएटर के भूतपूर्व प्रयोक्ता और कला-संचालक 
(आट्ट डाइरेक्टर) थियोदोर को मिसारजेवस्की ने इस सिद्धान्त का खंडन करते हुए 
लिखा था--'अब यह सिद्ध हो चुका है कि यदि अभिनेता अपने अभिनय पर ही साव- 
धानी से ध्यान रखे तो वह न दर्शकों को प्रभावित कर सकता है, न रंगमंच पर किसी 
भी प्रकार रचनात्मक हो सकता है, क्योंकि उसे अपने आंतरिक स्वात्म पर जो प्रतिविस्ब 
प्रस्तुत करने होते हैं उन पर एकाग्र होने के बदले वह अपने बाह्य स्वात्म पर एकाग्र हो 
जाता है। जिससे वह इतना अधिक आत्म-चेतन हो जाता है कि उसकी अपनी कल्पना- 
शक्ति नष्ट हो जाती है। अत: श्रेष्ठतर उपाय यह है कि वह कल्पना के आश्रय पर अभि- 
नय करे, नव निर्माण करे, नयापन लाये और केवल अपने जीवन के अनुभवों का अनुकरण 
या प्रतिरूप करने के फेर में न पड़ा रहे। जब कोई अभिनेता किसी भूमिका का अभिनय 
करते हुए अपनी स्वयं की उत्पादित कल्पना के विश्व में विचरण करने लगता है तब 
उसे न तो अपने ऊपर ध्यान देना चाहिए न नियंत्रण रखना चाहिए और न तो वह ऐसा 
कर ही सकता है, क्योंकि अभिनेता की अपनी कल्पना से उद्भूत ओर उसकी आज्ञा 
. के अनुसार काम करने वाली कल्पनाएँ अभिनय के समय स्वयं उसके आवेग और 
अभिनय को नियंत्रित करती, पथ दिखलाती और संचालन करती चलती हैं। 
बीसवीं शताब्दी में अनेक नाट्य-विद्यालयों, नाट्य-संस्थाओं और रंगशालाओं 
में अभिनय के सम्बन्ध में अनेक नये और स्पष्ट सिद्धान्त प्रतिपादित किये गये । माक्से 
रीन हार्ट ने जर्मनी में और फिमी गेमिए ने पेरिस में, आन्दे आन्त्वां ने फ्रांस में और 
क्रोनेग ने जमंती में प्रकृतिवादी (नेचुरलिस्टिक) नाट्य-पद्धति का प्रचलन किया जिसका 
विकास बलित में ओटो ब्राह्म ने और मास्को में स्तानिसलवस्की ने किया। इल प्रयो- 
क्ताओं ने बीच-बीच में इस प्रकृतिवादी अभिनय-पद्धति में टीतिवादियों (फ़ौ्मेलिस्ट) के 
विचारों का और सन्‌ १९१० के पदचात्‌ कौमिसार जेवस्की ने जो अभिनय के संइलेषणा- 
त्मक सिद्धान्तों का प्रवतेन किया था उसका भी थोड़ा-बहुत समावेश कर लिया । 
किन्तु अधिकांश फ्रान्सीसी अभिनेता १८वीं शताब्दी की प्राचीन स्वैरवादी (रोमांटिक ) 
पद्धति या मिथ्योदात्त (जूडो-ब्छासिकल) अभिनय-पद्धति का ही प्रयोग करते 
रहे । 
... सन्‌ १९१० के पश्चात्‌ जितने अभिनय-सिद्धान्त प्रवर्तित हुए उनमें सर्वप्रसिद्ध 
है मास्को आद थिएटर के प्रयोक्‍्ता स्तानिसलवस्की की प्रणाली, जिसका सिद्धान्त यह 
है कि कोई भी अभिनेता रंगमंच पर तभी स्वाभाविक और सच्चा हो सकता है जब वह 
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उन आवेगों का प्रदर्शन करे, जिन्हें उसने स्वयं अपने में कभी अनुभव किया हो। स्तानि- 
सलवस्की का यह मानसिक प्रकृतिवाद उस बाह्य प्रकृतिवाद का परिणाम है जिसका 
प्रयोग उसने अभिनय की वैज्ञानिक पद्धति खोजने के प्रयास में मनोविज्ञान की ओर 
प्रवृत्त होने से पहले किया था। अभिनय में यह आतन्तरिक प्रकृतिवाद स्तानिसलवस्की की 
कोई नयी सूझ नहीं थी, क्योंकि कुछ फ़ान्सीसी नाट्यज्ञों ने अठारहवीं शताब्दी में इन्हीं 
विचारों के आधार पर अपनी अभिनय-पद्धतियाँ प्रवर्तित की थीं। स्तानिसलूवस्की का 
मत था कि कोई भी अभिनेता तभी रंगमंच पर अपना प्रतिनिधित्व कर सकता है जब 
वह सच्चा बनना चाहता हो। उसके अनुसार वे ही अभिनेता प्रेम के दृश्य का भली-भाँति 
प्रदर्शत कर सकते हैं जो वास्तविक जीवन में भी प्रेमी हों और प्रेम कर रहे हों। 
जीन-रासीन के अनुयायियों के समात स्तानिसलवस्की का मत था कि अनेक अभिनेता 
अपने समय के वातावरण और देनिक जीवन से भिन्न आवेगों का अभिनय करने में असमर्थ 
होते हैं। अतः: सत्यनिष्ठ और वास्तविक होने के लिए उन्हें चाहिए कि संवाद की 
पंक्तियों और रंगनिद्देशों में वे अपने उन आवेगों को भर दें जो वे अपने वास्तविक 
जीवन में अनुभव कर चुके हों। किन्तु इस प्रकार के अभिनय से नाटककार के भाव और 
संवाद की हत्या हो जाती है। जो अभिनेता अपनी कल्पना से अभिनय करता है वह 
नाटक के रूप और लूय से एक पग आगे बढ़कर उसके भीतरी भाव तक पहुँच जाता है। 
इसी लिए स्तानिसलवस्की के शिष्यगण ताटक के रूप और लूय की उपेक्षा करके नाटक- 
कार के भावों के बदले अपनी स्मृति और बौद्धिक परिस्थितियों को ही रखना उचित 
समझते हैं। 

स्तानिनलबस्की के सिद्धान्त के विरुद्ध प्रतीकवादियों (सिम्बौलिस्ट्स), रीति- 
वादियों (फ़ौमेंलिस्ट्स) और अभिव्यंजनावादियों (एक्स्प्रेशनिस्ट्स) ने एक नयी रीति 
चलायी, जिसमें सत्यता और जीवन-तुल्यता का पूर्ण बहिष्कार करके कहा गया है 
कि अभिनय जितना ही कम वास्तविक और कम जीवन-तुल्य होगा उतना ही अच्छा 
होगा। अभिनेता को निश्चित चरित करने का प्रयत्न करना चाहिए। उसे चाहिए 
कि ताटक के गूढ विचारों को रूढ रीति से अपनी वायी, चेष्टा और मुद्राओं द्वारा प्रस्तुत 
करे और वह भी रूढ और जीवन-साम्यहीन, चित्रमय और कठपुतली नृत्य की शैली में 
प्रस्तुत करे।' 

रीतिवादी लोग आगे चलकर मेयरहोल्द, तायरोफ़ और अरविन पिस्काटर के 
नेतृत्व में अभिनय में उछल-कूद, नटविद्या और लय-गति का इतना प्रयोग करने लगे कि 
अभिनेताओं की गति पूर्णतः यंत्रात्मक हो गयी और रंगमंच पर उनका अभिनय ऐसा 
प्रतीत होने लगा मानो कोई सरकस हो रहा हो, जिसमें उछल-कूद, शरीर के कलात्मक 
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संतुलन और इसी प्रकार की गतियों की प्रधानता हो। यह अभिनय ही लयवादी 
(क्यूबिस्टिक ) अभिनय कहलाने लगा। 

इन लयवादियों में से मेयरहोल्द तो आगे चलूकर कुछ प्रकृतिवादी हो गया किन्तु 
लियोपोल्द जैस्सनर और विकोलस ऐवरेनोव आदि अभिव्यंजनावादी, या यों कहिए कि 
अतिरंजित अभिनयवादी छोग कुछ तो रीतिवादियों की प्रणालियों का अनुसरण करते 
रहे और कुछ मनोवैज्ञानिक प्रकृतिवादी पद्धति का। 

इस प्रकार अभिनय की दृष्टि से यूरोप में चार प्रकार की अभिनय-पद्धतियाँ 
प्रचलित है--१--रीतिवादी या स्थिर रूपवादी (फ़ोमेलिस्ट); २--प्रक्ृतिवादी 
(नेचुरलिस्ट); ३--अभिव्यंजनावादी (एक्स्प्रेशनिस्ट), जो अतिरंजित अभिनय 
करते थे; ४---क्यूबिस्ट (लयवादी ), जो संतुछित व्यायामपूर्ण गतियों द्वारा यंत्रात्मक 
अभिनय करते थे। 

यूरोप में चीनी नाटय-पद्धति के समान ही कुछ ऐसे प्रतीकवादी अभिनेता हुए जिन्होंने 
अपने अभिनय में प्रत्येक भाव के अनुसार कुछ निश्चित वस्तुएँ और आंगिक गतियाँ 
प्रतीक के रूप में मात ली थीं और उन सब भावों की अवस्थाओं में लोग उन्हीं प्रतीकों 
के द्वारा भाव का अभिनय करते थे। ये प्रतीक भारतीय मुद्रा-प्रतीकों से पूर्णतः भिन्न 
होते थे। किन्तु यह प्रतीकवाद यूरोप में सफल नहीं हो सका। 

बीसवीं शताब्दी के चौथे दशक अर्थात्‌ द्वितीय महायुद्ध के आस-पास से यूरोप की 
अभिनय-प्रणाली में परिवर्तन हुआ और प्राय: सभी यूरोपीय तथा अमरीकी रंगशालाओं 
में प्रत्येक अभिनेता से यह आशा की जाने रूगी कि वह अपने अभिनय में कोई नवीनता 
और मौलिकता दिखाकर अत्यन्त अप्रत्याशित ढंग का अभिनय करके लोगों को संतुष्ट 
करे। अभिनेता के लिए यह आवश्यक माना जाने रूगा कि वह अपनी कल्पना का प्रयोग 
करके नाटक के भाव की प्रत्येक परिस्थिति में अपने अभिनय का ऐसा संश्लिष्ट संयोजन 
करे कि उससे नाटक में कुछ विशेष चेतना और सजीवता उत्पन्न हो। उसका धर्म 
समझा जाने लगा है कि वह रंगशाला के व्यावहारिक दृष्टिकोण को ध्यान में रखकर 
अपनी प्रतिभा के बल से नाटककार की भावना का उचित और स्पष्ट संरक्षण करता 
हुआ नाटक का प्रवाह और प्रभाव बनाये रखे। 


वर्तमान अभिनय-सिद्धान्त 


आजकल के प्रसिद्ध अभिनेताओं का कथन है कि अभिनेता को न तो किसी विशेष 
पद्धति का अनुसरण करना चाहिए और न किसी अभिनेता का अनुकरण । श्रीमती 
पेट्रिक केम्बल तो अभिनय की पद्धति चलाने के ही विरुद्ध हैं। वे ऐसे अभिनेता से बहुत 
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चिढ़ती हैं जो उनका या किसी दूसरे अभिनेता का अनुकरण करके अभिनय करता हो। 
वास्तव में अभिनय का कोई एक सिद्धान्त नहीं है जो नाटकों के या दो अभिनेताओं के 
लिए किसी एक परिस्थिति में समान रूप से स्थापित किया जा सके । आजकल के अभिनेता- 
संचालक (ऐक्टर मैनेजर) इसी मत के हैं कि अच्छे अभिनेता को संसार के सब 
नाटकों की सब भूमिकाओं के लिए सिद्ध होता चाहिए और यदि यह न हो सके तो अपनी 
प्रकृति के अनुसार भूमिकाओं के लिए कोई निश्चित प्रणाली ढूँढ़ निकालनी चाहिए 
और तदनुसार अपने को स्वयं शिक्षित करते चलना चाहिए। 

आजकल के अधिकांश नाट्याचार्यों का मत है कि ताटक को प्रभावशाली बनाने. 
के लिए अभिनेता को न तो बहुत अधिक प्रकृतिवादी होता चाहिए और न अधिक अभि- 
व्यंजनावादी। अतिरंजित अभिनय तो कभी करना ही नहीं चाहिए। 


चरित्राभिनय' (केरेक्टर ऐक्टिंग) 


आजकल की विदेशी अभिनय-प्रणालली में एक चरित्राभिनय की रीति भी चली'ः 
है जिसमें एक अभिनेता किसी विशेष प्रकार के चरित्र के अभिनय में कौशल प्राप्त करके 
सदा सब नाठकों में उसी प्रकार की भूमिका ग्रहण करता है। चलचित्रों के कारण इस 
प्रकार के चरित्र-अभिनेता (कैरेक्टर-ऐक्टर ) बहुत बढ़ते जा रहे हैं, किन्तु कला की दृष्टि 
से यह चरित्राभिनय अत्यन्त हेय है क्योंकि इससे कला की परिधि संकुचित हो जाती है। 


अभिनय की गति (ऐक्टिंग स्पीड ) 


पद, अवस्था, प्रकृति और भाव की दृष्टि से छः प्रकार कीं गतियों में अभिनय 
होता है; अत्यन्त करुण में स्तव्ध गति, शान्त में मन्द गति, श्यृंगार, हास्य और वीभत्स 
में साधारण गति, वीर में द्रुत गति, रौद्र में वेगपर्ण गति और भय में अति वेगपर्ण गति। 
इन सबका विधान विभिन्न भावों, व्यक्तियों, अवस्थाओं और परिस्थितियों पर अवलंबित 
होता है। तात्परय यह है कि अभिनेता को मौलिक होना चाहिए और किसी पद्धति का 
अनुसरण न करके यह प्रयत्न करता चाहिए कि नाटककार अपनी रचना के द्वारा जो 
प्रभाव अपने दर्शकों पर डालना चाहता है उसका अभिनय के द्वारा उचित विभावन 
हो सके। 


स्वाभाविक और प्रभावशाली अभिनय 


यूरोप में अभिनय-कला के स्वरूप का निर्णय विभिन्न यगों की नाटय-दैली पर 
अवलंबित रहा है। वहाँ के यूनानी और रोमी उदात्त नाठकों में भारतीय नाठकों के: 


२५० भारतोय तथा पाइचात्य रंगमंच 


समान एक विशिष्ट नियमितता अथवा निर्धारित रूपात्मकता थी, सब काम एक 
उदिष्ट कर्मकाण्ड के अनुसार होता था, क्योंकि एक तो उन नाठकों में मुखोटों (मास्क्स ) 
का प्रयोग होता था और दूसरे वह सम्पूर्ण प्रदर्शत ही धामिक होने के कारण रूढ हो गया 
था। आगे चलकर मध्यकालीन घुमन्तू अभिनेताओं (स्ट्रोल प्लेयर्स) और नैतिक 
नाटक (मोरेलिटी प्ले) खेलने वालों के प्रदर्शनों में वास्तविक या तथ्यवादी अभिनय 
के लक्षण मिलने लगे थे, जैसे किसी पेट्‌ व्यकित को दिखाने के लिए गाँव का मोटा बारूक 
प्रस्तुत किया जाता था। किन्तु कमीदिया देलातें जैसे नाटकीय प्रदर्शनों में अभिनय के 
सब प्रकार अत्यन्त अतिरंजित और शैलीगत हो गये थे। शेक्सपियर ने अपने हेमलेट 
नाटक में अभिनेताओं को स्वाभाविक बनाने का जो आदेश दिया वह अधिक लोकप्रिय 
नहीं हो पाया, यहाँ तक कि उचन्नीसवीं शताब्दी में जब स्वाभाविक अभिनय के लिए तीव्र 
आन्दोलन उठ खड़ा हुआ तब तक भी वह लोकप्रिय नहीं हो पाया था ; शेक्सपियर 
'के नाटक खेलते समय वाणी का विशेष सचेत रूप में प्रयोग, नपी-तुली गति, विशेष 
भाषण-शैली में संवाद का पाठ आज भी ज्यों का त्यों है, जैसा कि मौरिस इवान्स के अभिनय 
से स्पष्ट ही है और जो जौन गिलगुड के स्वाभाविकतावादी पाठवाचन के समान ही 
पूर्णतः और स्पष्टत: छोक-प्रयोग के अनुसार स्वाभाविक और सजीव प्रतीत होता है। 


अभिनय में तन्‍्मयता 


विशेष प्रकार से चरित्र प्रस्तुत करने की अभिनय-शैली (प्रेजेन्टेशनल स्टाइल) 
चलते रहने का कारण है तारक-प्रणाली (स्टारडम ) अर्थात्‌ अभिनेताओं की यह प्रवृत्ति 
'कि अव्य पात्रों से अपने को कुछ विशिष्ट रूप में प्रदर्शित करें और रंगमंच से प्रस्थान 
के समय विशेष रूप से हाथ चलाकर हटें। संघटित अभिनय (सिन्थेटिक ऐक्शन ) 
तथा दल-भावना (ग्रूप स्पिरिट) की उस अभिनय-वृत्ति द्वारा इस प्रणाली का विरोध 
हुआ जिसका विकास हुआ रूसी रंगशालाओं में, जहाँ किसी एक अभिनेता के कार्य 
को महत्त्व देने के बदले पूरे नाटक को ही एक पूर्ण कार्य मानते थे। इसके ठीक विपरीत 
रूप से डब्लित के एबे थिएटर वालों ने भी इसका विरोध किया, क्योंकि वहाँ किसी 
एक अभिनेता के बढले प्रत्येक चरित्र को इतना अधिक व्यक्तिगत रूप से परिष्कृत और 
परिमाजित कर दिया जाता था कि वहाँ तारक (स्टार)-प्रणाली पल्‍लबित ही नहीं 
'हीो पायी। जिस मास्को आर्ट थिएटर की स्थापना स्तानिसलवस्की ने नेमिरोविच 
दानचेन्को के साथ मिलकर की थी उसमें उसने अत्यन्त पूर्णता के साथ मनोवैज्ञानिक 
'प्रकृतिवाद (साइकोछौजिकल नैचुरलिज़्म) की अभिनय-प्रणाली का विकास किया, 
जिसमें स्वयं अभिनेता ही जिस पात्र का चित्रण करता था उसके शब्द और कार्य के 
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ओऔचित्य को स्वयं अपने भीतर ही संभालने और प्राप्त करने का प्रयत्न करता था। 
ऐसा करते समय अपने को शारीरिक पुट्ठों के तनाव से वह ऐसा मुक्त कर लेता था कि 
वह जिस भूमिका को ग्रहण करता था उसी में व्याप्त हो जाता था और इस प्रकार की 
परिस्थिति में अपने को तन्‍्मय कर लेता था कि वह परिस्थिति ही उसके लिए ऐसी 
वास्तविक बन जाती थी कि उसे भूमिका के अभिवय करने की आवश्यकता नहीं 
पड़ती थी। उसकी सब क्रिया स्वाभाविक रूप से होती चलती थी। उसे नाठक के 
बाहर उस पात्र की कल्पित परिस्थितियों में उसके अभिनय की काल्पनिक अभिनय- 
वृत्तियों का अभ्यास करके अपने को तैयार रखना पड़ता था और अपनी भावात्मक स्मृति 
(सेन्स मेमोरी ) का विकास करते हुए उन भौतिक परिस्थितियों (जैसे सिगरेट जलाना 
आदि ) का अभ्यास करके अपनी मानसिक परिस्थितियों की क्रियात्मक स्मृति (जैसे 
किसी मित्र से झगड़ा करना आदि ) को इस प्रकार साध लिया जाता था कि वह अपनी 
भूमिका में पूर्णतः स्वाभाविक बन सके। तैयारी में इस जागरूकता और अभिनय में पूर्ण 

तनन्‍्मयता के अन्तर्गत वह भावावेगात्मक भूमिका की सजीवता (लिविंग दि पार्ट) नहीं 
आती जिसे कुछ अभिनेत्रियाँ अनिवार्य समझती हैं, जैसे अपने आपको अस्त-व्यस्त कर लेना 
और अपने कपड़े फाड़ डालना आदि क्रियाएँ। दिदरो के पारादोक्से ला सुर, छा लाप, 
ला कोमीदिए में स्पष्ट हो गया है कि जिस कुशल अभिनेता के भावात्मक अभिनय से 
दर्शक अधिक प्रभावित होते हैं वह अभिनय के समय उस भाव का स्वतः अनुभव नहीं 
कर पाता, अर्थात्‌ दूसरों को प्रभावित करने के लिए उसे स्वयं अप्रभावित रहना चाहिए, 
जिसे अमेरिका के जौज एम० पोहन ने बहुत चतुराई से कहा है कि दूसरों को विचलित 
और प्रभावित करने के लिए उसको ऐसा बनकर दिखाना चाहिए कि मैं भी कम विचलित 
नहीं हूँ, जब कोई अभिनेता रंगमंच पर अपनी भूमिका में तन्‍्मय हो जाता है तब कहते 
हैं कि वह उस भूमिका में सजीव हो उठा है (लिविंग दि पार्ट) । आत्त्वां और स्तानिस- 
लवस्की का, प्रकृतिवादी प्रणाली में इस तन्मयता को ही अधिक समर्थन प्राप्त हुआ है। 


अस्वाभाविक और अतथ्यवादी अभिनय-दलियाँ 


तात्पयें यह है कि प्रकृतिवाद, तथ्यवाद और स्वाभाविकतावाद के इस युग में भी 
अभिनय की अस्वाभाविक और अतथ्यवादी दैलियाँ घड़ल्ले से चल रही हैं। इस झोक 
में कहीं तो काव्यात्मक रंगमंच के रीतिवाद (फौर्मेलिज्म) का बोलबाला है जहाँ 
अभिनेता यह प्रयत्न करता रहता है कि मैं पृष्ठभूमि के साथ मानवीय मूर्ति या चित्र 
की भाँति मिल जाऊँ और कहीं संगीतात्मक प्रहसन (म्यूजिकक कौमिक ) और मंडैती 
(फ़ास) के अतिरंजित अभिनय के रूप दिखाई पड़ते हैं जिन्हें चलचित्रों से पर्याप्त प्रोत्सा- 
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हन मिला है। दूसरी ओर अभिव्यंजनावाद (एक्रसप्रेशनिज़्म) या सजीव समाचारपत्र 
(लिविग न्यूज़पेपर) की नाट्यशैली है जहाँ मंच के व्याख्यान, व्यंग्यचित्र के प्रभाव और 
ध्वनि-विस्ता रक यंत्र प्रस्तुत रहते हैं और जो अपने साथ तदनुकूल अभिनय-प्रणाली 
प्रस्तुत करते हैं। तायरोफ़ ने जो लूयात्मक (रिद््मिक) अभिनय-शेल्ी चलायी थी 
और वाख्तांगों ने जो गतिशीलूता (प्लेस्टिसिटी) का प्रचकूत किया था उसका श्रेय 
नृत्यनाट्य (बैले) और कोमीदिया देलातें को है। इससे भी अधिक नद-विद्या मेयर- 
होल्द की यंत्रगति (वायोभिकेनिक्स ) में प्रचलित हुई जो अभिनेता को ऐसा जटिल 
इंजिन समझते हैं जो उनके रचनात्मक रंगमंच (कन्स्ट्रक्टिविस्ट स्टेज) की सीढ़ियों और 
अनेक प्रकार के लकड़ी के ढाँचों पर उछल-कृद से भरा अभिनय करने के लिए 
शिक्षित किया जाता है। केवल वर्तमान समस्या नाठक (प्रोब्लम प्ले) या घरेल 
सुखान्त नाठकों (डोमेस्टिक कौमेडी) में ही प्रकृतिवादी अभिनय-पद्धति का 
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ख्प में। 


'फामरकलार/#रकललभयी 


अभिनय की भावना का उपहास 


रंगमंच पर अभिनय करना, किसी का रूपक दिखलाना या किसी की भूमिका प्रद- 
शित करना इन सबका अर्थ है छक्म क्रिया करना। इन क्रियाओं से अभिनेता आपको 
उतना विश्वास नहीं दिलाते कि वे अमुक हैं, जितना आपको विश्वास करने के लिए 
प्रेरित करते हैं और उनकी अभिनय-क्रिया में यह अवास्तविकता व्याप्त रहती है। 
केवल आदिम धामिक कर्मकाण्ड में और आरभटी नाटकों (मेलो ड्रामा) में अभिनेता 
अपनी भूमिका से एकात्मकता स्थापित कर पाता है, अन्यथा देखा यह जाता है कि 
कभी-कभी भोले दर्शक नाटक को वास्तविक घटना समझकर सहसा संकट-ग्रस्त नायक 
को चिल्लाकर सावधान कर देते हैं। नाटक समाप्त होने और परदा गिर जाने पर 
भी लोग नायक को ताली बजाकर उत्साहित करते हैं और खल-तायक को धिक्कारते 
तथा गाली देते हैं। बहुत से अभिनेता और अभिनेत्रियाँ नायक और नायिका का 
अभिनय कर चुकने पर जनता का अभिनन्दन प्राप्त करने के लिए बाहर निकूल आते 
हैं और सबसे अधिक अवास्तविकता की स्थिति तो तब दिखाई पड़ती है जब मरे 
हुए लोग भी बाहुर निकल आते हैं और लोग उन्हें देखकर ताली बजाते और देखते 
हैं। चलचित्र में तो यह अवास्तविकता चरम सीमा को पार कर गयी है जहाँ चलचित्र 
देखने वाले दर्शक पात्र की अच्छाई-बुराई और घटना की आलोचना न करके अभि- 
नेताओं का नाम लेकर कहते हैं कि अमुक अभिनेत्री ने उस चित्र में अमुक अभिनेता 
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से विवाह किया, यद्यपि वह केवल विवाह का अभिनय होता है। इस प्रकार की बातें 
कला, अभिनय-कला, दोनों की दृष्टि से असंगत और घातक हैं। 


ओजपूर्ण अभिनय 

आरभटी वृत्ति के नाठकों (मेलो ड्रामा) में अभिनय ने एक विशेष रूप ग्रहण 
कर लिया था जो आज पूर्णतः: लुप्त हो चुका है। उसमें कुछ भी कृत्रिम या बनावटी 
(फिनिकल ) या अड़बड़ नहीं होता था, कुछ भी आधे मन से नहीं किया जाता था 
बरन्‌ उसमें ऐसा ओजपूर्ण अभिनय होता था जिसके लिए श्वास और बल अपेक्षित 
था। आरभटी नाटक में पण्डितम्मन्य और विद्वान्‌ लोगों को प्रभावित करने की 
शक्तित नहीं थी क्योंकि उसमें बहुत शक्ति और ओज होता था। दूसरे उसमें विद्वान 
लोगों के मन को तृप्त करने की वस्तुएँ भी बहुत कम रहती थीं क्योंकि वह इतना सरल 
और सीधा होता था कि उसमें न गृढ़ अर्थ मिलते थे न प्रतीकात्मक व्यंग्याथ और न 
बहुनिर्देशात्मक तत्त्व। उसमें सौन्दर्यात्मक निष्पक्षता के बदले ऐसी मनोवेगात्मक 
एकात्मकता होती है कि लोग खल-नायक को दुतकारते और सिसकारते रहते हैं 
और नायक को अभिनन्दित तथा उत्साहित करते रहते हैं। ऐसे लिखे हुए नाटक को 
पढ़ना भी एक समस्या है। उसके रंगनिर्देश ऐसे होते हैं कि उसका अभिनय करना 
आवध्यक नहीं है। उसके छपे हुए पृष्ठ को देखकर ही रंगमंच और उस पर होने वाली 
चेष्टाओं का साक्षात्कार हो जाता है। इसी लिए आरभटी वृत्ति के नाठकों में अभिनय 
की एक अछग पद्धति ही चल गयी है। द 

पीछे अभिनेता के प्रकरण में बताया जा चुका है कि अभिनेता की वाणी स्पष्ट 
हो। इसके लिए उसे प्राणायाम का अभ्यास' करना और अपना गला स्वच्छ रखना 
चाहिए। इतना ही नहीं, उसे स्वर के आरोहावरोह का इतना अच्छा अभ्यास करना 
चाहिए कि बोल-चाल के जितने भी प्रकार हो सकते हैं वे सब सरलता के साथ गले 
से निकाले जा सकें। 


वाणी के साथ अभिनेता की रू च्छी होनी चाद्धिए। यूरोप में 
प्रायः यह माना जाता है कि अच्छा अभिनेता वही है जिसकी धारणा-शक्ति प्रबल 
होती है अ पैर यह गण इं्वर से हो मिलता है अभ्यास से नहीं। फिर भी उसके गुण रह है, अभ्यास से नहीं। फिर भी उसके लिए 


एक रीति बतायी गयी है कि अभिनेताओं को अभ्यास से पहले पूरा नाटक आदि से 
अन्त तक पढ़ जाना चाहिए। इसके परचात्‌ अपने पाठ्य को भाव के अनुसार वाणी 
के उतार-चढ़ाव के साथ अभ्यास' करके ऐसा साध लेना चाहिए कि अपने पाठउय का 
प्रत्येक शब्द बिना अठके पढ़ा और कहा जा सके। इसके पर्चात्‌ तीसरी पूर्णतः पकी 
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अवस्था (रौटेव परफ़ेक्ट ) वह होती है जब वेशपूर्ण अभ्यास (ड्रेस रिहर्सल) में वह 
बिना प्रेरक की सहायता के ही अन्य सहयोगी अभिनेताओं की वाणी और किया के 
साथ मेल रखता हुआ ठीक समय पर उनकी वाणी और क़्िया की प्रतिक्रिया के रूप में 
अपनी वाणी और चेष्टा का प्रयोग कर सके। यह अभ्यास इतना पक्‍का होना चाहिए 
कि यदि रात को कोई सोते से जगाकर किसी साथी अभिनेता के पाठय का अन्तिम 
शब्द (क्यू) दे तो अभिनेता तत्काछ उसके आगे अपने द्वारा कही जाने वाली पंक्ति 
ठीक-ठीक उसी अकार कह दे मानो वह रंगंमंच पर ही हो। शब्द पकड़ने का यह 
अभ्यास रंगमंच के अभिनय के लिए नितान्त आवश्यक है क्योंकि तनिक सी भी देर 
हो जाने से सारा प्रभाव नष्ट हो जा सकता है और स्वयं दर्शक समझने रूग सकते हैं 
कि अभिनेता भूल गया है। इससे नाटक का सारा रस-प्रभाव नष्ट हो जाता है। 


प्रतिक्रियात्मक, समर्थनात्मक और सहानुभूतिपूर्ण अभिनय 


अभिनेता को केवल उसी समय अभिनय नहीं करना होता जब उसे स्वयं बोलना 
हो, वरन्‌ उसे तब तक अभिनय करना होता है जब तक वह रंगमंच पर रहता है। उसे 
सक्रिय अभिनय के अतिरिक्त प्रतिक्रियात्मक (रिऐक्टिव), समर्थनात्मक (कौरो- 
बोरेटिव) और सहानुभूतिपूर्ण (सिम्पैथेटिक) अभिनय भी करना चाहिए। अर्थात्‌ 
रंगमंच पर सदा सावधान रहना चाहिए। प्रतिक्रियात्मक अभिनय का अर्थ है अभिनेता 
अपनी चेष्टा, मुखमुद्रा अथवा संक्षिप्त वाणी से साथ के अभिनेता की कही हुई बात या 
की हुई क्रिया के प्रति अपनी मानसिक या शारीरिक प्रतिक्रिया व्यक्त करे, जैसे यदि 
किसी ने कहा--वह तुम्हारी माताजी की निन्‍दा कर रहा था। उस समय क्रोध और 
क्षोभ व्यक्त करना ही प्रतिक्रियात्मक अभिनय है। इसी प्रकार यदि कोई साथी 
अभिनेता कह रहा है कि हम सबको मिलकर रहना चाहिए। उस समय समर्थतात्मक 
सिर हिलाना या हाँ, यह तो है ही” आदि शब्द कहना समर्थनात्मक अभिनय है। 
किसी पर विपत्ति आयी देखकर उसके प्रति बेचारा, हाय-हाय', आदि कहना या 
संवेदतात्मक चटकारी देना सहानुभूतिपूर्ण अभिनय होता है। ये अभिनय-निर्देश 
. नाठक में नहीं दिये होते। ये अभिनेता की सूझ पर छोड़ दिये जाते हैं और इन्हीं के 
उचित प्रयोग से अभिनेता का कौशल प्रकट होता है। यदि रंगमंच पर चलते हुए 
धोखे से कुछ गिर जाय तो अभिनेता को मूर्ख के समान खड़े नहीं रहना चाहिए वरन्‌ 
उसे उठाकर यथास्थान रखकर इस' प्रकार अभिनय करना चाहिए मानो उस वस्तु 
का गिराना और उठाना उसके अभिनय का अंग रहा है। यदि कोई वाक्य मुँह से अशुद्ध 
निकल जाय तो उसे ठीक करके दुहराना नहीं चाहिए। लोगों को ज्ञात भी न होगा 


अभिनय-कला का विकास और उसके सिद्धान्त २५५ 


कि क्या कहा है और यदि कोई असंगत बात मुँह से निकल जाय तो तत्काल कोई ऐसा 
वाक्य कहना चाहिए-- हैं ! मैं क्या कह गया ? जान पड़ता है मेरे मस्तिष्क में विकार 
आ गया है। प्रहसनों में तो इस प्रकार के सुधार का बहुत अवसर रहता है किन्तु 
गम्भीर नाठकों में भी ऐसे अवसर कम नहीं रहते जहाँ कौशछ से ऐसे दोष रिहार 
किया जा सके। एक अभिनेता की कथा ही प्रसिद्ध है कि एक दृश्य में वह ज्यों ही कुर्सी 
पर बंठा त्यों ही वह चरमरा कर टूट गयी और अभिनेता गिर गया किन्तु तत्काल वह 
संभलकर उठा और बोला--धत्‌ तेरे की! मेरी कुसियाँ भी मेरा भार सँभालने' 
में असमर्थ हो गयी हैं।' 


अभ्यास में सहयोग 


कुछ अभिनेताओं में यह बुरी आदत होती है कि वे नाट्याभ्यास (रिहर्सेल) के 
समय कहने लगते हैं कि में असक क्रिया रंगमंच पर ठीक कर लरँगा। हो सकता है कि वह 
उसे रंगमंच पर पूर्ण कर भी ले, किन्तु रंगमंच की सारी क्रिया तो संघात्मक होती है 
जिसमें एक व्यक्तित नहीं, कई व्यक्तित सम्मिलित रहते हैं। अतः जो व्यक्ति अभ्यास 
के समय यह कहता है कि मैं रंगमंच पर पूरा कर लगा, वह अपने साथी अभिनेताओं 
के अभ्यास को दूषित करता है। इसलिए अभ्यास के समय छोटी से छोटी बात भी 
छोड़नी नहीं चाहिए। तलवार उठाना, चलना, बैठना, हाथ उठाता, गिराना, इधर 
या उधर प्रस्थान करना, इधर या उधर से प्रवेश करना आदि बातें देखने में बहुत छोटी 
प्रतीत होती हैं किन्तु रंगमंच की दृष्टि से इन सबका बहुत महत्त्व है। ये सब कार्य 
अत्यन्त स्वाभाविकता के साथ होने चाहिए। रंगमंच की छोटी से छोटी क्रिया भी" 
स्वाभाविकता के साथ सम्पन्न करनी चाहिए। यदि रंगमंच प्र एक कुर्सी उठाकर 
बैठना हो तो लजाने की कोई बात नहीं, उठाकर रख लेनी चाहिए और व॑ंठ जाना 
चाहिए। यह सदा ध्यान रखना चाहिए कि सीधे सामने होकर कभी नहीं बैठना 
चाहिए, थोड़ा तिरछा होकर बेठना चाहिए। 


स्वाभाविकता और आत्मविद्वास 


अभिनय का सबसे बड़ा मंत्र यह है कि अभिनेता अपने मन में कभी यह न सोचे 
कि सामने दर्शक भी बेठे हैं। यदि कक्ष के दृश्य में : ४ 
को यही समझना चाहिए कि मैं अपने कक्ष में हूँ जहां भेरे सहयोगी अभिनेताओं के 
अतिरिक्त और कोई नहीं है। बस यह समझकर उसे स्वतंत्र और स्वाभाविक अभिनय 
करने रूगना चाहिए। जो अभिनेता दर्शकों को सम्बोधित करता है अथवा किसी भी 
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प्रकार अपने अभिनय के समय उनसे सम्पर्क स्थापित करता है वह अक्षम्य अपराध 
करता है, मानो वह चित्र में से बाहर निकल आया हो। इसलिए दर्शकों की ओर मुँह 
करके कुछ नहीं कहना चाहिए, जिस व्यक्ति से बातें कहनी हों उसी की ओर मुँह कर- 
के, उसी को सम्बोधित करके कहना चाहिए और यह चिन्ता नहीं करनी चाहिए कि 
हमारी बातें लोग सुन रहे हैं या नहीं। यदि कभी ऐसा अवसर आ भी जाय कि 
स्वगत, अपवारित या जनान्तिक भाषण करना हो या एक ही ओर कुछ करना हो वहाँ 
अभिनेता को अपनी आँख उठाकर, उन्हें स्थिर और स्तब्ध करके इस मुद्रा में कहना 
चाहिए मानो उसके विचार ही शब्द बन गये हों और वह स्वयं अपने से ही कुछ कह 
रहा हो। 


अतिरंजना का निषध 


कभी किसी भाव को अतिरंजित करके प्रदर्शित नहीं करना चाहिए। करुण 
दृश्य में फफककर रो उठने से हास्य उत्पन्न हो सकता है। अतः वहाँ उसी सीमा तक 
करुणा दिखानी चाहिए जहाँ तक वह अतिरंजित न हो। उसके पदचात्‌ स्वयं नाटक 
ही प्रभाव उत्पन्न कर लेगा। यह स्मरण रखना चाहिए कि बिना शब्द बोले हुए प्रतिरोध 
या अर्ध-प्रदशित भावभंगी बहुत प्रभावशाली होती है। प्रहसनों में इस प्रकार सीधा 
अभिनय करना चाहिए कि दूसरे लोग हँसें, अभिनेता न हँसे। हास्य-अभिनेता को 
ऐसी विचित्र और फूहड़ मुखमुद्राएँ या शारीरिक भावभंगियाँ नहीं दिखानी चाहिए 
कि वह भौड़ेती प्रतीत हो। हँसते हुए तो कभी बोलना ही नहीं चाहिए। जब हँसी 
समाप्त हो जाय तभी बोलना चाहिए, वह हँसी चाहे अपनी हो या दर्शकों की। 

भावभंगी के सम्बन्ध में बताया जा चुका है कि जिस प्रकार स्वाभाविक रूप से 
लोग व्यवहार करते हैं वैसा ही व्यवहार करना चाहिएं। यदि किसी को कहना हो 
“जाओ', तो शब्द कहने से पहले हाथ बढ़ा देना चाहिए और हाथ तत्काल गिरा नहीं 
देना चाहिए। वह धीरे-धीरे नीचे आना चाहिए। रंगमंच पर खड़े होते समय भी 
स्वाभाविक रूप से एक पैर पर बल देकर खड़ा होना चाहिए, किन्तु जहाँ सेना-नायक, 
सेवक अथवा किसी अन्य ऐसे अभिनय के लिए सीधे खड़ा होना आवश्यक हो वहाँ 
दोनों पैरों को सीधा करके ही खड़े होना चाहिए। यदि कई व्यक्तियों के साथ खड़ा 
होना हो तो इस प्रकार सबको खड़ा होना चाहिए कि दशकों को सभी दिखाई पडढ़ें। 
यदि किसी को मंच पर दायीं ओर खड़े होना हो तो अपना बायाँ पैर थोड़ा सा आगे बढ़ा 
देना चाहिए, जिससे दर्शकों को उसके मुख की मुद्रा स्पष्ट दिखाई पड़े। अभिनेता 
को अपनी चेष्टा और गति इस प्रकार व्यवस्थित करनी चाहिए कि उसके साथियों को 


अभिनय-कला का विकास और उसके सिद्धान्त श्५पछ 


भी चलतने-फिरने में सुविधा हो, किन्तु चलचित्र में इसका व्यवहार उलटा होता है 
क्योंकि वहाँ चित्र लेने (फ़ोकर्सिंग) की कठिनाई होती है। कभी भी इस प्रकार नहीं 
खड़े होता चाहिए कि कोई अभिनेता या उसकी क्रिया ढक जाय। यदि कभी ऐसा 
हो भी तो धीरे से इस प्रकार सरक जाना चाहिए कि वह अस्वाभाविक न प्रतीत हो। 
तात्पयं यह है कि स्वाभाविक अभिनय के लिए जैसा आवश्यक हो वैसा अभिनय 
करना चाहिए। 


निर्भयता 


सबसे बड़ी बात यह है कि अभिनेता को निश्शंक और निर्भय होना चाहिए। 
उसमें रंग-भीति (स्टेज' फ़ीयर ), रंग-संकोच (स्टेज शाइनेस) और रंग-व्याकुलता 
(स्टेज नरवसनेस') नहीं होनी चाहिए। इसका यह अर्थ नहीं है कि वह भाँड़ों के 
समान निर्लुज्ज हो जाय। इसका तात्पय केवल इतना ही है कि अभिनेता को इतना 
निधड़क होना ही चाहिए कि वह किसी प्रकार के दर्शकों के सम्मूख किसी प्रकार की 
अभिनय-क्रिया करने में संकोच न करें। बहुत से अभिनेता नाटक के दिन 
ठीक समय पर आकर सब काम हड़बड़ी और शीजघ्रता में करते हैं। यह भी ठीक 
नहीं है। पहले से आकर, अपना मुँह रंगवाकर, तेयार होकर शान्ति के साथ बैठना 
चाहिए। 

अभिनेताओं को एक प्रडोभन से सावधान रहना चाहिए। कुछ लोगों में यह 
चाव होता है कि अमुक वस्त्र मैं पहन, अमुक माला मेरे गले में हो, अमुक आभरण से 
मेरी सज्जा हो और वे दूसरों के वस्त्र उठाकर पहन लेते हैं। इससे ठीक नाटक के 
समय बड़ी बाधाएँ उपस्थित हो जाती हैं और सबके मन इतने बिगड़ जाते हैं कि नाटक 
का रस नष्ट हो जाता है। 

बहुत से अभिनेताओं को यह भी दुरभ्यास होता है कि वे पखवाई में खड़े होकर 
नाटक देखते हैं और उससे भी अधिक यह देखते हैं कि अमुक हास्य की बात का छोगों 
पर क्या प्रभाव पड़ा है। यह बहुत बुरा अभ्यास है। कभी तो इस देखने में वे इतने 
तनन्‍्मय हो जाते हैं कि उन्हें यह भी नहीं ध्यान रहता कि हमें कब प्रवेश करना है। 
इससे एक और कठिनाई उपस्थित हो जाती है कि प्रवेश करने वाले अन्य अभिनेताओं 
को ठोकर लगती है, उनके कपड़े फेस जाते हैं और उन्हें बहुत असुविधा होती है। प्रत्येक 
दृश्य से लौटने के परचातू अभिनेता को दर्पण में मुंह देखकर अपने बाल, अपता मुखराग ' 
और अपनी वेश-भूषा ठीक कर लेनी चाहिए। गर्मी के दिनों में मुखराग बहने लूगता 
है। यों भी हाथ रूगते से उसमें कुछ दोष आ सकता है इसलिए सावधान होकर इसका 
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ध्यान रखना चाहिए और अपने बाल, अपनी मूँछे, मुकुट आदि इस प्रकार सेभालकर 
लगाने चाहिए कि उनके गिरने और बिगड़ने की सम्भावनाएँ न हों। 

अभिनय-कलरा को अनुकरण समझने के बदले उचितकरण कहना चाहिए। 
इसका तात्पय यह है कि अभिनेता को अपने चारों ओर समाज में रहने वाले विभिन्न 
प्रकृति के व्यक्तियों की वाणी, चेष्टाएँ और मुख-मुद्राएँ भी भाँति अध्ययन करनी 
चाहिए और देखना चाहिए कि किस प्रकार का व्यक्ति, किस परिस्थिति में, किस प्रकार 
का आचरण करता है। वैसा ही उचित आचरण' करना अभिनेता का काम है क्‍योंकि 
शोक की अवस्था में एक व्यक्ति छाती पीठकर रो सकता है, दूसरा गम्भीर व्यक्ति 
मौन होकर ही शोक का भाव प्रदर्शित कर देता है। अतः पात्र की प्रकृति के अनुसार 
उचित चेष्टा करना ही वास्तविक अभिनय है, जो सिखाने से नहीं वरन अपने अनुभव 
से ही अभिनेता सीख सकता है। यही अभिनय-कला का मूल गुर है। द 


अध्याय १२ 
भारतीय अभिनय-पद्धति ( हस्ताभिनय ) 


अंगों के अभिनय के अन्तर्गत हाथ, उर (छाती), पार्वें (दोनों बगल), जठर 
(पेट), कटि, जंघा, ऊर और पैर से की हुई अभिनय-क्रिया आती है। 

हाथ के अभिनय दो प्रकार के होते हैं--असंयुक्त, जिसमें एक हाथ से अभिनय 
होता है और संयुक्त, जिसमें दोनों हाथ एक साथ लगते हैं। 
असंयुक्‍त हाथ के अभिनय 

असंयुक्त (एक हाथ वाले) अभिनय के चौबीस प्रकार होते हैं--१ पताक, 
२ त्रिपताक, ३ कं रीमुख, ४ अधंचन्द्र, ५ अराल, ६ शुकतुण्ड, ७ मुष्टि, ८ शिखर, 
९ कपित्थ, १० खटकामुख (कटकामुख ), ११ सूच्यास्य, १२ पद्मकोष, १३ सर्पशिर, 
१४ मृगशीर्ष, १५ कांगूल (लांगुल), १६ अलपझ, १७ चतुर, १८ भ्रमर, १९ हंसास्य, 
२० हंसपक्ष, २१ संदंश, २२ मुकुल, २३ ऊर्णनाभ और २४ ताम्रचूड। 

अभिनयदपंणकार ने हाथ की इन अभिनय-मुद्राओं के अतिरिक्त कुछ और भी 
हाथ की मुद्राएँ गिनायी हैं--मयूर, अर्धपताक, सूची, सम्मुख, चन्द्रकका, सिहमुख 
और त्रिशूछ। इसके अतिरिक्त व्यात्र, अधेंसूची, कटक, पलल्‍ली के अभिनय का भी 
उसमें विवरण दिया गया है। अतः इस विवरण में अभिनयदर्पणकार के दिये हुए 
असंयुकत हस्त का विवरण भी साथ-साथ यथास्थान दे दिया जायगा। 


१. पताक 


जब हाथ की सब उँगलियाँ सटाकर सीधी फैला दी जाती हैं और अँगठा हथेली 
की ओर मोड़कर तर्जनी के बाहरी छोर को स्पर्श करता है तब उसे पताक कहते हैं। 
इसका प्रयोग दूसरे पर प्रहार करने या दूसरे के द्वारा प्रहार होने, आग तापने, दूसरे 
को प्रेरित करने या दूसरे से प्रेरित होने, हर्ष और गये में माथे तक उठाकर यथाभाव 
ऊपर, नीचे, इधर-उधर, सामने, पीछे, सीधे, उछठकर, चंचल या स्थिर करके प्रयोग 
किया जाता है। इस मुद्रा से अग्नि की रूपट, वर्षा की घारा और पुष्प-वृष्टि के अभिनय 
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में दोनों हाथों के पताक से अलूग-अलूग उँगलियाँ चलाकर (अग्नि की रपट के लिए 
उँगलियाँ ऊपर करके, जरू-धारा में नीचे करके और पुष्प-वृष्टि में सिर के ऊपर उँग- 


चित्र १--असंयुक्त हाथ के अभिनय 





...ल्याँ नोची करके) अभिनय किया जाता है। स्वस्तिक की विच्युति करके अर्थात्‌ 
.... दोनों हाथ एक दूसरे पर रखकर कलाई के सहारे नीचे तल करके छिछले ताल 


भारतीय अभिनय-पद्धति (हस्ताभिनय ) २६१ 


(पल्वल), दष्प (तृण), पुष्प, उपहार, धरती पर बने हुए चित्र, अल्पना तथा रखे 
हुए द्रव्य का निर्देश करना चाहिए। इसी मुद्रा से अर्थात्‌ स्वस्तिक की विच्युति करके 
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और मुख नीचे करके संवृत, विवृत, पाल्य (रक्षणीय ), छन्न, निविड और गोप्य अर्थात्‌ 
ढके हुए, घने और छिपे हुए पदार्थ का अभिनय करना चाहिए। इसी को उलटकर 
नीचे करके प्रस्थित अर्थात्‌ चंचल और उत्थित अर्थात्‌ ऊपर को उठे हुए हाथ की 
गतियों से वायु, लहर का वेग, समुद्र की वेला का क्षोभ और नदी की बाढ़ का अभिनय 
. करना चाहिए। रेचक और करण के साथ इसका प्रयोग दूसरों को उत्साहित करने, 
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किसी सत्पुरुष का अभिनय करने, उन्नत या ऊँचा स्थान दिखाने, पक्षियों के लिए, 
ऊपर उछलने या उड़ने के लिए करना चाहिए। एक हाथ उलटकर उस पर दूसरे 
हाथ की पताक मुद्रा को रगड़कर दिखाने से माँजने, धोने, मलने, पीसने, पहाड़ धारण 
करने और उद्घाटन (खोलने या उघाड़ने) का अभिनय करना चाहिए। पताक की 
मुद्रा वाले हस्त से स्त्री या पुरुष दोनों सकड़ों-सहख्रों प्रकार के अभिनय कर सकते हैं। 

अभिनयदर्पणकार ने इस मुद्रा से नाट्य का आरम्भ, बादल, जंगल, निषेध 
करना, स्तन, रात्रि, नदी, देवलोक, अदव, काटना, वायु, शयन, गमनोद्यम (जाने 
का प्रयत्न), प्रताप, प्रसन्नता (कृपा), चाँदनी, तीज धूप, वेग से किवाड़ खोलना, 
सातों विभक्तियाँ, लहर, सड़क या गली पर निकलना, समानता, अपने शरीर पर 
अंगराग लगाना, शपथ लेना, शान्ति, ताड़पत्र, ढाल, द्रव्यादि का स्पर्श, आशीर्वाद, 
आदर्श राजा, स्थान का निर्देश, जहाँ-तहाँ कहना, समुद्र, पुण्य कार्यों की श्रेणी, सम्बो- 
धन, आगे बढ़ना, खड़ग ग्रहण करना, मास, वर्ष, वर्षा का दिन और झाड्‌ देना आदि 
क्रियाओं का निर्देश बतलाया है। 


२. त्रिपताक 


जब पताक में अनामिका उँगली के अगले दो पोर हथेली की ओर घुमा दिये जाते 
हैं तो उसे त्रिपताक कहते हैं। इस मुद्रा से आवाहन, अवतरण, विसर्जन (विदा 
करना), वारण (रोकना), प्रवेश, उन्नमन (ऊपर उठाना), प्रणाम, निदर्शेन 
(सम्मान-प्रदशेन ), विविध वचन कहने, मंगल द्रव्यों का सिर से स्पर्श और सन्निवेश 
(रखने ), उष्णीष (पगड़ी) या मुकुट धारण करने तथा नाक, मुख और कान ढकने 
का निर्देश किया जाता है। इसी मुद्रा में दोनों हाथ नीचे करके उँगलियों को प्रस्थित, 
उत्यित तथा चल गति से चलाकर छोटे पक्षी के नीचे उड़कर आने, स्रोत के बहने, 
सप॑ के चलने और भ्रमर आदि के उड़ने का अभिनय किया जाता है। त्रिपताक की 
अनामिका से आँसू पोंछना, तिछक छूगाना, रोचना या टीका छूगाना तथा अलकों का 
स्पर्श दिखाया जाता है। स्वस्तिक और त्रिपताक का प्रयोग गुरुओं के चरण-वन्दन एवं 
विवाह-दर्शेन में दोनों हाथों के पंजे मिलाकर करना चाहिए। राजा के दर्शन में चलित 
अवस्था में दोनों हाथ नीचे धरती पर रखने चाहिए। ग्रह-दर्शन में तिरछा स्वस्तिक 
बनाकर, तपस्वी के देन में दोनों हाथ उलूटकर ऊपर उठाकर, द्वार-दर्शेन में परस्पर 
. आमने-सामने हाथ रखकर और बड़वानल, संग्राम, मकरों का दर्शन, बन्दरों की 
. उछल-कूद, लहर, पवन और स्त्रियों का नाट्य करने के लिए मुख के आगे हाथ रख- 
. कर उत्तान और अधोमुख करके नाट्य करना चाहिए। बालचन्द्र के दर्शन के लिए 
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सामने अँगूठा फैलाकर और यान के लिए पीछे की ओर अँगूठा करके अभिनय करना 
चाहिए। 

अभिनयदर्पणकार ने इस' मुद्रा का प्रयोग मुकुठ, वृक्ष, वज्ध, इन्द्र, केतकी का 
फूल, दीपक, लूपठ, कपोत (कपोल), मुख या छाती पर बनी हुई चित्रकारी (पत्र- 
लेखा), बाण और पीछे घूमने के लिए करने का निर्देश दिया है। 


अधंपताक (५७) 


अभिनयदर्पणकार ने त्रिपताक के पदचात्‌ अध॑पताक मुद्रा का विवरण देते हुए 
उसका लक्षण यह बताया है कि त्रिपताक की कनिष्ठ उँगली नीचे झुकाकर अरधपताक 
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चित्र ३--असंयुक्त हाथ के अभिनय 
बना दिया जाता है। इसका प्रयोग पत्ते, लेखपट्ट, चित्रफलक, नदीतट, दोनों व्यक्तियों 
का निर्देश करने, आरा, छूरी, ध्वज, गोपुर, श्ंग (शिखर) के लिए होता है। 
३. कर्तरीमुख 


जब त्रिपताक की मुद्रा में तर्जनी उंगली मध्यमा के पीछे उठी दिखाई पड़े तब 
. क॒तंरीमुख मुद्रा होती है। इसका प्रयोग नीचे मुंह करके मार्ग दिखाने, चरणों पर 
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चित्र-रचना करने, मेंहदी या महावर से रंगने और कुंकुम आदि से शंगार करने के 
लिए होता है। इसी को ऊध्वेमुख करके दशन (काटना ), सींग और लेख बाँचने का 
अभिनय करना चाहिए। भेदन और वलन (चक्कर) के साथ उंगली से बने हुए मुख से 
कतेरीमुख मुद्रा द्वारा पतन, मरण, व्यतिक्रम (अपराध ), परिवृत्त (रुष्ट या पराझ- 
मुख), वितकित (सोच-विचार) तथा न्यस्त (रखने) का अभिनय करना चाहिए। 
रुरु मृग, चामर मृग (चँवरी गाय ), भेंसा, सुरगज, वृष (बैल), गोपुर और शैलशिखरों 
का निर्देश करने में संयुक्त या असंयुक्त दोनों हाथों का प्रयोग किया जा सकता है। 
अभिनयदरपंण में कतंरीमुख का यह लक्षण बताया गया है कि अर्धपताक वाले 
हस्त की तर्जनी और कनिष्ठिका दोनों बाहर की ओर फैला दी जायें तब कतंरीमुख 
होती है। इसका प्रयोग पुरुष या स्त्री का वियोग, उछटना, विरोध करना, लटना, 
आँख की कोर, मृत्यु, भेदभाव, बिजली, विरह में अकेले सोना, गिरना हो तब और 
लता के लिए होता है। | 


मयूर (५८) 
अभिनयदर्पण में करतंरीमुख के पश्चात मयूर मुद्रा का विवरण देकर बताया है कि 
जब कतंरीमुख की अनामिका उंगली अँगूठे से मिला दी जाय और अन्य उँगलियाँ 
फैली रहें तब वह मयूर मुद्रा होती है। इस मुद्रा के द्वारा मोर की ग्रीवा, रूता, चिड़ियां, 
वमन (उगलना ), बाल काटना, माथे पर तिरूक की रचना करना, नदी के जल को 
उछालता या विक्षुब्ध करना, शास्त्र-विचार करना और प्रसिद्ध वस्तु का निर्देश करना 
आदि दिखाया जाता है। 


४. अधे चन्द्र 


जब सब उँगलियाँ मिलाकर एक ओर फैला दी जाये और अँगठा दूसरी ओर फैला- 
कर धनुष के समान फैला दिया जाय, उसे अर्धचन्द्र या कर्मास्य कहते हैं। इस मुद्रा 
का छोटे पौधे, शशि-लेखा, शंख, कलश, वरूय (कड़ा या चूड़ी ), निर्धाठन (धक्का 
देकर निकालना), आयस्त (थकावट), मध्य (पेट या कमर), दुबकापन और पीन 
(मोटापन ), रसना (तगड़ी), जघन, कटि, मुख, तलपत्र (आभूषण, जिसे दन्त-पत्र 
कहते हैं) और कुण्डल आदि का अभिनय करने में विशेष कर स्त्रियों के अभिनय 
में प्रयोग करना चाहिए। 

अभिनयदर्पणकार ने बताया है कि जब पताक का अँगूठा फैला दिया जाय तो वही 
. ध्धेचन्द्र होता है और उसका प्रयोग क्ृष्ण पक्ष की अष्टमी के चन्द्रमा की कला, किसी का 
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गला टीपता, भाला, देवताओं का अभिषेक, भोजन की थाली, उद्भव (उत्पत्ति) 
कटि, चिन्ता, आत्मता (स्वयं अपने आप), ध्यान, प्रार्थना, अंगों का स्पर्श और 
साधारण लोगों का नमस्कार निर्देश करने के लिए होता है 


५, जराल 


जब त्जनी धनुष के समान झुका दी जाय और अँगूठा कुंचित हो तथा शेष उँगलियाँ 
अलग-अलग ऊपर की ओर उठी हुई वलित हों, वह अराल मुद्रा कहलाती है। इसका 
प्रयोग सत्त्व या स्थिरता, गवे, उत्साह, शोभा, थैयें, आकाश-स्थिति, वस्तु-गम्भीरता, 
आशीर्वाद तथा अन्य सुख या हितकर भावों के अभिनय में करना चाहिए। इसी मुद्रा से 
स्त्रियों के बालों की चोटी गूंयना, उत्कर्प और अपने सब अंगों को देखने का निर्देश करना 
चाहिए। उँगलियों के प्रदक्षिण अर्थात्‌ दोनों हाथों की उंगलियों को स्वस्तिक के आकार 
में लाकर घुमाने से कौतुक और विवाह-योग दिखाना चाहिए और उगलियों के अग्रभाग 
को स्वस्तिक के योग में मिलाकर घुमाने से सम्प्रयोग (मिलन) दिखाना चाहिए। 
इसी प्रकार देवताओं की प्रदक्षिणा, गोल वस्तु, जनसमृह तथा पृथ्वी पर बने अल्पना 
आदि द्वव्यों का अभिनय करना चाहिए। इसके अतिरिक्त आद्वान (बुलाना या आवा- 
हन ), निवारण (रोकना ), निन्‍्दा, आक्षेप आदि के अनेक वचन कहने, पसीना पोंछने, 
गन्ध सूंघने और शुभ कार्य के लिए इस मुद्रा का प्रयोग करना चाहिए। ऊपर त्रिपताक 
हस्त के जितने क्रम बताये गये हैं उनको अराल के योग से अभिनय करना स्त्रियों के 
लिए ठीक बताया गया है। 

अभिनयदर्पषणकार ने अराल का लक्षण बताया है कि जब पताक की तजंनी टेढ़ी 
कर दी जाय वही अराहू मुद्रा होती है। इसका प्रयोग विप पीने, अमृत पीने और 
प्रचण्ड पवन के निर्देश के लिए किया जाता है। 


६. शुकतुण्ड (तोते की चोंच ) 


जब अराल मुद्रा की अनामिका उँगली टेढ़ी कर दी जाती है, वह शुकतुण्ड मुद्रा 
हो जाती है। इसका प्रयोग 'ैं नहीं हैँ, न तुम हो या यह नहीं करना चाहिए' ऐसा 
कहने में, आवाहन, विसर्जन, धिक्कार और अपमान के अर्थ में करना चाहिए। 

अभिनयदर्पण में इसका लक्षण बताया गया है कि जब अराल की अनामिका 
उँगली झुका दी जाय, उसे शुक-तुण्ड कहते हैं। इसका प्रयोग वाण या भाला चलाने, 
अपना निवास स्मरण करने, रहस्यमय बातें कहने और उम्र भावों के लिए किया 
जाता है। 
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७. सुष्ठि (मुदढी) 

जब हाथ की सब उँगलियाँ हथेली के बीच में मोड़ दी जाती हैं और उनके ऊपर 
अँगूठा चढ़ा दिया जाता है, उसे मुष्टि कहते हैं। इसका प्रयोग प्रहार करने, व्यायाम 
करने, निर्गेम, पीडन (गाय-मेंस दुहने या स्तन-मर्देन करने ), संवाहन (मिट्टी रौंदने 
या चंपी करने), तलवार या डण्डे की मूठ पकड़ने अथवा लाठी और भाला पकड़ने तथा 
लाठी और भाले से मार करने और मार्जन करने में होता है। 

अभिनयदर्पणकार ने लक्षण तो यही दिया है किन्तु इसका प्रयोग स्थिरता, 
किसी के बाल पकड़ने, दृढ़ता, वस्तु आदि धारण करने और मल्लों के युद्ध-भाव 
प्रदर्शन के लिए बताया है। 


८. शिखर 


जब मुष्टि मुद्रा का अँगूठा ऊपर सीधा खड़ा कर दिया जाता है, उसे शिखर कहते 
हैं। इसका प्रयोग किरण, कुश, अंकुश, घोड़े या बेल की रास तथा धनुष आदि ग्रहण 
करने में, तोमर और शक्ति चलाने में, अधर, ओष्ठ और पैर रंगने में, बाल ऊपर फेंकने 
में किया जाता है। 

अभिनयदर्पणकार ने शिखर का प्रयोग कामदेव, धनुष, स्तम्भ, निश्चय, पितृ- 
कर्म, ओष्ठ, किसी के प्रवेश, दाँत, प्रश्न, लिंग, नहीं कहने, स्मरण, पास' के अभिनय, 
पेटी या तगड़ी खींचने, गले लगाने और, घण्टे के स्वर के अर्थ में करना बताया है। 


. ९, कृपित्य 


शिखर मुद्रा के अँगूठे के ऊपर जब तर्जनी उँगली ऐढ़ी कर दी जाय, उसे कपित्थ 
कहते हैं। इसका प्रयोग तलवार, घनुष, चक्र, तोमर, भाला, गदा, शक्ति और वच्ज 
का अभिनय करने में होता है। 

अभिनयदर्पणकार ने कपित्थ का लक्षण तो यही दिया है कि जब तर्जनी उँगली 
शिखर मुद्रा के अँगूठे के ऊपर घुमा दी जाय, उसे कपित्थ कहते हैं। किन्तु उसका प्रयोग 
लक्ष्मी, सरस्वती, मदिरा ग्रहण करने, गौ दुहते, अंजन रूगाने, खेल के लिए फूल 
पकड़ने, वस्त्र का छोर ग्रहण करने, कपड़ा समेठने या घूंघट निकालने और धृप- 
दीप से पूजा करने के लिए बताया है। 


१०. खटकामुख (कटकामुख ) 


जब अनामिका के साथ-साथ कनिष्ठिका उँगली भी ऊपर उठाकर टेढ़ी कर दी जाय _ 
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तब इसी कपित्थ मुद्रा से खटकामुख बन जाती है। इसका प्रयोग होन, हव्य, छत्र, 
रास खींचना, पंखा करना, दर्पण उठाना, तोड़ना, कुंकुम आदि पीसना, बड़े दण्ड या 
काष्ठ आदि को ग्रहण करना, मोतियों की लम्बी माला समेटना, माला, रस्सी, पुष्प- 
माला आदि लटकाना, मथना, मथने के बरतनों को खींचना, पुष्प फेंकना, प्रेरणा देना, 
अंकुश, रस्सी, आकर्षण (खेल में बाल खींचना ) तथा स्त्री-दर्शन, इन सबसमें होता है। 

अभिनयदर्पणकार ने इसका लक्षण यह दिया है कि जब कपित्थ हस्त-मुद्रा में तर्जनी 
और मध्यमा अँगूठे के साथ ऊपर उठी हुई हों उसे कटकामुख कहते हैं। इसका प्रयोग 
फूल चुनने, मोती या फूलों की माला ऊपर उठाने, धनुष को बीच में से पकड़कर खींचने, 
पान देने, चन्दन और कस्तूरी को पीसकर लूगाने, किसी वस्तु को सुगन्धित करने, 
बोलने और देखने के लिए होता है। 

भरत ने इस मुद्रा को खटकामुख और अभिनयदर्पणकार ने कटकामुख कहा है। 
किन्तु खटक का अथं टीकाकार ने भी स्पष्ट नहीं दिया है। अभिनयदर्पणकार ने अना- 
मिका के बदले मध्यमा उँगली की बात कही है और कटकामुख का अर्थ भी स्पष्ट 
किया है--कड़े या कंगन का मुख। 


११. सूची या सूचीमुख या सूच्यास्य 


जब कटकामुख की मुद्रा में तजंनी फैला दी जाती है तो उसे सूचीमुख कहते हैं। 
इसके द्वारा ऊपर, झुके हुए, चंचल (इधर से उधर झूलते हुए ), कम्पित, सिकुड़ते- 
फैलते हुए, ऊपर जाते हुए और चंचल का अभिनय होता है। इसके अतिरिक्त चक्र, 
. बिजली, पताका, मंजरी, कर्णपूर, कुटिल गति से चलने वाली मछली, साधुवाद, छोटे 
साँप, लता, धुआँ, दीप, बालकों के बाल गिरना, टेढ़ापन, गोल तथा ऊपर झूलने आदि 
का अभिनय भी इसी से करना चाहिए। ऊपर बने हुए तारा आदि, नाक, दण्ड, छड़ी 
या लाठी के लिए ऊपर उगली उठाकर अभिनय करना चाहिए तथा जबड़े वाले राक्षस 
आदि नीचे उँगली करके दिखाने चाहिए। मण्डरू-गति से सबका ग्रहण तथा लोक 
का ग्रहण दिखाना चाहिए। दिन का बड़ापरन तर्जती को झुकाकर और उद्चत करके 
दिखाना और मुख के अभ्यास तथा वाक्‌ स्पष्ट करने के लिए इसे सिकोड़कर 
फैलाना चाहिए, अथवा श्रवण के अभ्यास और वाक्रूपण के अवसर पर इसे टेढ़ा 
कर लेता चाहिए। इसी प्रकार ऐसा मत कहो' का भाव समझाने के लिए इसे 
फैलाकर, कपाकर उत्तान कर लेना चाहिए। प्रकम्पिता तर्जनी का प्रयोग क्रोध- 
प्रदर्शन, पसीना, बाल, कुण्डल, अंगद (भुजबन्ध) और गारू पर हाथ रखकर अभिनय 
करने के लिए होना चाहिए। अहंकार, शत्रु के निर्देश, ललाट, क्रोध, कौन है' यह निर्देश 


२६८ भारतीय तथा पाध्चात्य रंगमंच 


और कान खुजलाने में इसका प्रयोग करना चाहिए। संयोग में संयुक्त करके, वियोग 
में अलग करके, कलह में स्वस्तिक बनाकर, बन्ध में परस्पर एक दूसरे को दबाकर और 
दिन तथा रात्रि के अवसान में क्रमश: बायें और दक्षिण की ओर प्रयोग करके और वियोग 
की अवस्था में सामने की ओर उलटकर अभिनय करना चाहिए। सम्पूर्ण चन्द्रमण्डल 
को दोनों के द्वारा प्रदशित करना चाहिए। दोनों को मिलाकर उत्तान के सहारे माथे 
पर चक्र की नुद्रा प्रदर्शित करनी चाहिए। चन्द्रमण्डल को चक्र से घुमाकर प्रदर्शित 
करना चाहिए। शिव के नेत्र और इन्द्र के ललाट के लिए तिरछा और उत्तान करके 
प्रदशित करता चाहिए। रूप, शिला, आवत्त (भँवर), यन्त्र, शैल और परिवेष 
(सूर्य-चन्द्र के चारों ओर पड़े हुए मण्डल) को नीचे मुख करके दिखाना चाहिए। 
दम्भु का रूपण करने के रिए मिलाकर माथे पर नीचे की ओर करके और इन्द्र के लिए 
उत्तान करके तिरछे रखकर दिखाना चाहिए। 

अभिनयदर्पणकार ने इस मुद्रा का नाम सूची दिया है और यह लक्षण 
बताया है कि जब कटकामुख की मुद्रा में तजंनी ऊपर उठा ली जाय, उसे सूची कहते 
हैं। इसका प्रयोग एक संख्या, परब्रह्म, सौ, सूर्य, नगरी, संसार, वैसा कहना, जो' 
कहना, निर्जनता, तर्जन, दुर्बलता, सलाई, शरीर, आइचर्य, जूड़ा, छत्र, समर्थता, हाथ, 
रोमावछी, भेरी बजाना, कुम्हार का चाक चलना, पहिया चलना, विवेचन और सन्ध्या, 
इन के लिए निरदिष्ट किया है। 


चजद्रकला (५९) 


अभिनयदर्पणकार ने कटकामुख के पदचात्‌ चन्द्रकला मुद्रा का विवरण देते हुए 
कहा है कि जब सूची मुद्रा में अगूठा खोल दिया जाता है तब चन्द्रकला मुद्रा हो जाती है। 
इसका प्रयोग चन्द्रमा, मुख, प्रादेश (बालिदत ), अर्धचन्द्र के आकार की वस्तुओं, शिवजी 
के मुकुट, गंगाजी और लगुड (गोल मूठ वाली छड़ी) के लिए होता है। 


१२५ पद्मकोष 


जब सब उँगलियों को अलग-अलग अँगूठे के साथ सिकोड़कर ऊपर उनके सिरे 
इकट्ठे कर दिये जाये किन्तु उँगलियों के सिरे एक दूसरे को न छुएँ, उसे पद्मकोष कहते 
हैं। इसका प्रयोग बेल और कपित्थ के फल ग्रहण करने में, स्त्रियों के कुच-दर्शन में 
होता है। किसी वस्तु को ग्रहण करने अथवा मांस-छाभ में ये उँगलियाँ कुंचित हो जाती 
हैं। बहुत जाति के नीब्‌ और मांस-खण्ड का इससे निर्देश होता है। देवताओं की अर्चना, 
बलिहरण अर्थात्‌ बलि देने, पिडदान, फूलों के समूह या गुच्छे का अभिनय पद्मकोष 
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से करना चाहिए। कलाई से अलग हाथ करके उंगलियाँ फैछठाकर और चंचल करते 
हुए उनको विवर्तित करके खिले हुए कमल का अभिनय करना चाहिए। 

अभिनयदर्पणकार ने इसका लक्षण बताते हुए कहा है कि जब उँगलियाँ अलूग- 
अलग करके झुका दी जायँ और हथेली खोखली कर दी जाय, उसे पद्मकोष कहते हैं। 
इस मुद्रा से बिल्‍्व और कपित्थ आदि फल, स्त्री के गोल स्तन, भँवर, गेंद, पतीली, 
भोजन, फूल की कली, आम, फूल बिखेरना, फूलों का गुच्छा, जपा या गुड़हल के फूल, 
घण्टा, बाँबी, कमल और अण्डे का निरूपण करना चाहिए। 


१३. सर्पशिर या सर्पशीर्ष (साँप का फन) 


. जब सब उँगलियाँ मिलाकर अँगूठे के साथ कुछ झुका दी जायें और हथेली गहरी 
कर दी जाय उसे सर्पशिर कहते हैं, अर्थात्‌ जब हाथ साँप के फन के समान बन जाय उसे 
सर्पशिर कहते हैं। जल देने, साँप की गति दिखाने, जल सींचने, मल्लयुद्ध में ताल ठोंकने 
और हाथी के मस्तक तथा आत्मइहलाघा या संघर्ष आदि में इसका प्रयोग करना चाहिए। 

अभिनयदर्पणकार ने इसका लक्षण तो यही बताया है किन्तु कहा है कि चन्दन, 
सर्प, मन्द स्वर, जल छिड़कने, पोषण करने, देवताओं को तर्पण में जल देने, हाथी के 
मस्तक के इधर-उधर संचालन और मल्लों की भुजाओं के लिए इसका प्रयोग करना 
चाहिए। 


१४. मृगशी् 


जब सब उँगलियों को नीचे मुँह करके मिला दिया जाय और कनिष्ठिका तथा 
अँगूठा ऊपर रहे उसे मृगशीर्ष कहते हैं। इसका प्रयोग शक्ति, उल्लास, पासा गिराने, 
पसीना पोंछने और स्त्रियों के कुट्टमित हाव में होता है। 
अभिनयदर्पण में इसका लक्षण यह बताया गया है कि जब अँगूठा और कनिष्ठिका 
सर्पशीर्ष की मुद्रा में फैला दी जाती हैं तब मृगशीर्ष हो जाता है। इसका प्रयोग स्त्री, 
कपोल, पहिया, सीमा, भय, कलह, नेपथ्य या श्वंगार, आह्वान, त्रिपुण्ड, मुगमुख, 
वललकी (वीणा ), पैरों की चंपी, सर्वस्व ले लेना, काम-मन्दिर, छत्र धारण करना, 
चलता और अपनी स्त्री या प्रिय को बुलाने का निर्देश करना, इनमें होता है। 


सिहसुख (६०) 


. जब मध्यमा और अनामिका को अँगूठे तक रखा जाता है और शेष उँगलियाँ 
फैला दी जाती हैं तब सिहमुख मुद्रा होती है। यह मुद्रा भरत के नाट्यशास्त्र में नहीं 
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है, अभिनयदर्पंण में है। इसका प्रयोग होम, खरहा, हाथी, हिलती हुई कुशा, कमल की 
माला, सिंह के मुख, वैद्यों ढारा औषध के निर्माण और शोधन के लिए होता है। 


१५. कांगुल 


आहवनीय आदि त्रेता अग्नियों के कुण्ड के समान जब भध्यमा, तर्जनी, 
और अंगुष्ठ रहता है और अनाभिका टेढ़ी हो जाती है तथा कनिष्ठिका ऊपर हो जाती 
है, उसे कांगुल कहते हैं। इस मुद्रा से नये फल, अनेक प्रकार के छोटे-छोटे मिद्ठी के पिण्ड 
था गोलियाँ और उंगली चमका-चमकाकर स्त्रियों के क्रोधपूर्ण वचनों का अभिनय करना 
चाहिए। इसी मुद्रा से मरकत और बेदूर्ये आदि रत्न, फूल और बिलाव के पैर का 
अभिनय करना चाहिए। 

अभिनयदर्पण में इसका लक्षण यह बताया गया है कि जब पद्मकोष में अनामिका 
उंगली मोड़ दी जाय तब कांगुल मुद्रा होती है। इस मुद्रा से लकुच (लुकाट) फल, 
बच्चों की किकिणी, घण्टियाँ, चकोर, सुपारी के व॒क्ष, बाला के स्तन, श्वेत कह्वार, 
चातक और नारियल का निर्देश करना चाहिए। 


२६. अलपल्लब या अलपदा 


जब उंँगलियाँ हथेली की ओर बिना एक दूसरी को स्पर्श किये घुमा दी जाती हैं, 
उसे अलपझ या अलपल्लव कहते हैं। यह मुद्रा कमर पर ही दिखायी जाती है और 
उंगलियाँ इस प्रकार घुमायी जाती हैं कि उंगलियों के नल बराबर दर्शकों को 
दिखाई देते रहें। किसी को किसी काम करने से रोकने में, तुम, किसके हो', या “हीं है', 
आदि शून्य वचनों में, अपने प्रति तथा विस्मय में इस मुद्रा का प्रयोग स्त्रियों को करना 
. चाहिए। 

अभिनयदपंण में इसका लक्षण यह बताया गया है कि जब कनिष्ठिका उँगली से 
लेकर शेष सब उँगलियाँ टेढ़ी कर दी जायँ और अलग रहें उसे अलपद्म कहते हैं। इसका 
प्रयोग खिले हुए कमल, कपित्थ आदि फल, भँवर या चक्‍करदार गति, स्तन, विरह, 
दर्पण, पूर्ण चन्द्र, सौन्दर्य, जूड़ा, चन्द्रशाला, गाँव, ऊँचाई, क्रोध, झील, गाड़ी, चकवा, 
कलकल ध्वनि और प्रशंसा में किया जाता है। 


१७. चतुर 


. जब कनिष्ठिका उंगली ऊपर उठी हुई हो और अनामिका, मध्यमा और तज्जनी फैली _ 
हुई और उसके बीच में अँगूठा स्थित हो, उसे चतुर मुद्रा कहते हैं। इसका प्रयोग नीति, 
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विनय, नियम, चतुर, बाला, रोगी, शक्ति तथा कंतव या छल के अर्थों में और उचित, 
सत्य और तथ्य वाक्य में तथा शान्ति में होता है। 

अभिनयदपंण में इसका लक्षण बताया गया है कि जब अँगूठा अनामिका के मूल 
में स्थित हो और तर्जनी तथा मध्यमा आदि उँगलियाँ एक दूसरे से सटी हुई 
और कनिष्ठिका बाहर निकली हुईं हो, उसे चतुर मुद्रा कहते हैं। इसका प्रयोग 
कस्त्री, कुछ थोड़ा, स्वर्ण, ताँवा, लोहा, भीगा, दुःख, रसास्वादन, नेत्र, वर्णभेद, 
प्रमाण, सरसता, मनन्‍्द गति, खण्ड-खण्ड करना, मुख, घृत या तेल इनके लिए किया 
जाता है। 

भरत ने नाट्यशास्त्र में कहा है कि एक या दोनों हाथों से इस मुद्रा को कुछ गोलाकार 
करके विवृत अर्थात्‌ खोलना, सोचना, करना, तक करना और लज्जा करना प्रदर्शित 
किया जाता है और दोनों हाथों से चतुर मुद्रा में नयनों की उपमा, पद्म दल का 
प्रद्देन और हरिण के कान का निर्देश किया जाता है। इसी चतुर मुद्रा से लीला, रति, 
रुचि, स्मृति, बुद्धि, ऊहापोह, क्षमा, पुष्टि, संज्ञा (चेतना की मात्रा), प्रणय, विचार, 
संगति, शौच, चतुरता, मधुरता, दाक्षिण्य, मुदुता, सुख, शील, प्रदन, वार्ता की युक्‍्ति, 
वेष, कोमल तृण, थोड़ी वस्तु, विभव, दारिद्रय, सुरति, गुण, अवगुण, यौवन, गृह, 
स्त्रियों और अनेक वर्णों का प्रदर्शन किया जा सकता है। इसी चतुर हस्तमुद्रा को 
ऊपर उठाकर श्वेत रंग का, गोलाकार बनाकर रक्त और पीत रंग का तथा रगड़कर 
नील वर्ण का अभिनय किया जाता है। 


१८, अमर 


जब अँगूठा तो अनामिका के मूल में हो और तजंनी टेढ़ी हो, मध्यमा और अंगुष्ठ 
एक दूसरे में फंसे हों तथा अन्य दोनों उँगलियाँ ऊपर को फैली हुई हों, उसे श्रमर कहते 
हैं। इसे कमल, उत्पल, कुमुद तथा अन्य लम्बी नाल वाले फूलों के ग्रहण के लिए प्रयोग 
' में छाना चाहिए और इसी का प्रयोग कर्णपूर के लिए भी होना चाहिए। शब्द के साथ 
विच्युत मुद्रा में अर्थात्‌ नीचे हाथ करके भर्त्सेना आदि अर्थात्‌ डाँट-फटकार में, बच्चों 
की तुतलाहट की बातचीत में, शीघ्रता में, ताल में और विश्वासन में इसका प्रयोग 
करना चाहिए। 

अभिनयदर्पण में भी भ्रमर मुद्रा का यह लक्षण दिया गया है कि जब अँगूठा और 
मध्यमा एक दूसरे को स्पशे करती हों, तर्जनी मुड़ी हो और शेष उँगलियाँ फैली हुई हों, 
उसे भ्रमर कहते हैं। भौंरा, शुक, पंख, सारस, कोयछ और अन्य वैसे ही पक्षियों के 
लिए इसे प्रयोग में लाना चाहिए। 
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१९. हंसमुख या हंसास्य 

जब तर्जनी, मध्यमा और अंगुष्ठ ये सब त्रेताग्नि के रूप में स्थित हों अर्थात्‌ कुण्ड 
के समान बन जायें और शेष दोनों उँगलियाँ फैली हुई रहें वह हंसमुख मुद्रा होती है। 
इसका प्रयोग इलक्ष्ण (दुबे), थोड़ा, ढीला, हलका, निःसार, कोमलूता, इनके लिए 
कुछ उँगलियों का अग्नभाग कंपाकर करना चाहिए। 

अभिनयदरपण में इसका लक्षण यह लिखा है कि जब मध्यमा, अनामिका और 
कनिष्ठिका अलग-अलग करके फैला दी गयी हों और तर्जनी अँगूठे के साथ हो, तब हंसास्य 
होता है। इसका प्रयोग मंगल कार्य, डोरी से बाँधने, उपदेश के निश्चय, रोमांच, 
मोती की माला, दिये की बत्ती आगे बढ़ाने, कसौटी, मल्लिका फूल, चित्र, चित्र-रचना, 
दंशन या काटने और पाती का बाँध बनाने में होता है। 


२०. हंसपक्ष 


जब अँगूठा मुड़ा हुआ हो, कनिष्ठिका उंगली ऊपर उठी हुई हो और शेष तीनों 
उँगलियाँ फंली हुई हों, उसे हंसपक्ष कहते हैं। तर्पण के लिए जल देने में, गाल से हाथ 
लगाकर बठने में, दान ग्रहण करने में, आचमन में, ब्राह्मण-भोजन में, आलिगन, महास्तम्भ 
के दर्शन, रोमहषंण, स्पर्श, अनुलेपन, संवाहन, स्त्रियों के हृदय पर बने हुए चित्र आदि 
का निर्देश करने में, दुःख में, ठोड़ी पकड़कर बैठने में, रस के अनुसार इसका प्रयोग 
करना चाहिए 

अभिनयदर्पण में इसका लक्षण यह दिया हुआ है कि जब सपंशीर्ष की कनिष्ठिका 
उंगली फंला दी जाती है तब वह मुद्रा हंसपक्ष कहलाती है। इसका प्रयोग छ: संख्या, 
पुल के निर्माण, नखों के रंगने, कुछ ढँकने या ध्यान के लिए होता है। 


२१. संदंश (संडासी) 


जब अराल मुद्रा में तर्जनी और अंगुष्ठ को मिला दिया जाता है और हथेली का 
बीच का भाग आभुरन होता है, वह संदंश मुद्रा कहलाती है। यह संदंश मुद्रा रस और 
भाव के अनुसार तीन प्रकार की होती है---अग्रज, मुखज और पाइ्वंगत। फूल बिखेरतने 
और गूंथने तथा घास-पात, केश और सूत्र ग्रहण करने, काँटे आदि ग्रहण करने और 
खींचने में अग्न संदंश का प्रयोग होता है। डाल से फल उतारने, बत्ती और सलाई आदि 
पूरने और धिक्‍्कार के वचन क्रोध में कहने के लिए मुखज संदंश का प्रयोग होता है। 
यज्ञोपवीत धारण करने, मोतियों को बेधने, डोरी और सूक्ष्म बाण के लक्ष्य करने 
योग -ध्यान और कुछ थोड़ा प्रदर्शित करने में दोनों हाथों का प्रयोग करना चाहिए। . क्‍ 
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निरथंक, बुरे, फूहड़ और ईर्ष्या से भरे निन्‍दा के वचन कहने में वायें हाथ का अगला भाग 
कुछ आगे घुमाकर पाइव॑-संदंश का प्रयोग करना चाहिए। इस मुद्रा से स्त्रियों को 
चित्रकारी, आँख में अंजन लगाना, चिन्ता, व॒क्षों की टहनियों या कोमर पत्तों से रचना, 
आल्ता निकालना आदि कार्य करने चाहिएँ। 

अभिनयदर्पण में बताया गया है कि पद्मकोष में उँगलियाँ एक दूसरी के पास वेग 
से मिलाने और अलग करने की मुद्रा को संदंश कहते हैं। इसका प्रयोग उदर, देवताओं 
को बलि, घाव, पीड़ा, बहुत भय, पूजा और पाँच संख्या का निर्देश करने के लिए होता है। 


२२. मुकुल 


जब सब उँगलियाँ ऊपर उठाकर उनके अगले भाग इकट्ठे कर दिये जाते हैं तब 
यह ऊपर उठा हुआ हंसभुख ही मुकुल कहलाता है। इसका प्रयोग देवाचन, बलि, पद्म 
और उत्पल की कली के प्रदर्शन, विट के चुम्बन आदि विकुत्सित में विप्रकीर्ण रूप से 
करना चाहिए। भोजन, स्वर्ण, गणना, मुख, संकोच, प्रदान, ज्ीघत्रता और मुकुलछित 
फूलों के लिए इसका प्रयोग करना चाहिए। 

अभिनयदपंण में बताया गया है कि जब पाँचों उगलियाँ मिला दी जाये तब मुकुल 
मुद्रा होती है। इसका प्रयोग कुमुद, भोजन, कामदेव, मुद्रा आदि धारण, नाभि और 
केले के गोफ के लिए किया जाता है। 


२३. ऊर्णनाभ (मकड़ी) 


जब पद्मकोष मुद्रा की उंगली सिकोड़ ली जाती है तब ऊर्णनाभ मुद्रा बन जाती है। 
इसका प्रयोग केश तथा दूसरे की चोरी पकड़ने में, सिर खुजलाने में, कोढ़ रोग प्रदर्शित 
करने में, सिह और व्याप्र का अभिनय करने में और पत्थर ग्रहण करने में 
होता है। 


अभिनयदर्पणकार ने इस मुद्रा का उल्लेख नहीं किया है। 


२४. ताम्रचूड 


जब मध्यमा उंगली और अँगूठा मिला दिया जाता है, तर्जनी टेढ़ी कर दी जाती 
है और शेष उगलियाँ हथेली पर रख दी जाती हैं तब यह मुद्रा ताम्रचूड कहलाती है। 
डाँट-फटकार के लिए, शब्द के साथ नीचे लिटाने तथा ताल, विश्वास और श्ीघत्रता 
के अर्थ में इसका प्रयोग करना चाहिए। इसी मुद्रा का प्रयोग कला, काष्ठा, निमेष, 
क्षण, बच्चों की बोली और निमन्त्रण में करना चाहिए। 
द १८ 
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भरत ने इसका दूसरा लक्षण यह दिया है कि जब सब उँगलियाँ इकट्ठी करके टेढ़ी 
कर ली जाये और ऊपर अँगूठे से दबाकर केवल कनिष्ठा फैला दी जाय, वह तामप्रचड 
मुद्रा होती है। इस मुद्रा के द्वारा सो, सहुस्न या लाख स्वणंमुद्राओं का प्रदर्शन होता है 
और वेग से चछायी गयी उँगलियों से चिनगारियों और विप्रुष का। 

अभिनयदर्पण में इसका लक्षण यह बताया गया है कि यदि मुकुल में तर्जनी घुमा 
दी जाय तो ताम्नचूड बन जाता है। इसका प्रयोग मुर्गा (कुक्कुट), सारस, कौवा, ऊँट, 
बछड़ा और कलरूम का निर्देश करने के लिए होता है। 


त्रिशुल (६१) 


भरत ने त्रिशूल मुद्रा का उल्लेख नहीं किया है। अभिनयदर्पण में त्रिशुल का 
लक्षण यह बताया है कि जब अँगूठा और कनिष्ठिका मोड़ दी जाय तब त्रिशूल मुद्रा होती 
है। इसका प्रयोग बिल्वपत्र और त्रित्व अर्थात्‌ तीन होने का भाव प्रदर्शित करने के 
लिए होता है। के 
अभिनयदर्पणकार ने इन मुद्राओं के अतिरिक्त व्याध्र, अर्धसूची, कटक और पल्ली 
मुद्राओं का भी उल्लेख किया है। 
व्याक्र (६१ क) 


जब कनिष्ठिका और अंगुष्ठ मृगशीर्ष मुद्रा में झुका दिये जायें तब व्याप्र मुद्रा 
होती है। इसका प्रयोग व्याप्न, मेढक, बन्दर और सीपी का निर्देश करने में होता है। 


अधंसूची (६२) 


जब कपित्थ मुद्रा में तर्जनी को ऊपर उठा दिया जाय तब अर्धसूची होती है। 
इसका प्रयोग अंकुर, पक्षी के बच्चे और बड़ा कीड़ा प्रदर्शित करने के लिए होता है। 


कटठक (६३) 


जब मध्यमा और अनामिका का ऊपर का भाग अँगूठे से मिलता दिया जाय तब कटक 
मुद्रा होती है। इसका प्रयोग बुलाने और चलने तथा अन्य कई क्रियाओं में होता है। 


पलल्‍ली (६४) 


जब मयूर मुद्रा में मध्यमा उठाकर तर्जनी के ऊपर रख दी जाती है तब पलली मुद्रा 
होती है। इसका प्रयोग पलल्‍्ली अर्थात्‌ गाँव या झोपड़ी के लिए होता है। अभिनय- 
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दर्पण. के एक संस्करण में ऊर्णनाभ और बाण दो और मुद्राओं का वर्णन 
मिलता है। 

अभिनयदर्पणकार ने अपनी रूगभग सभी मुद्राओं के लक्षणों के साथ या विनियोग 
में भरतागम और भरतश्ञास्त्र तथा भरतादि द्वारा समर्थन का उल्लेख किया है, किन्तु 
अभिनयदर्पण के बहुत से लक्षण और विनियोग भरत के नाट्यशास्त्र के विवरण से 
नहीं मिलते। रचना की दृष्टि से भी अभिनवदर्पण सरल और स्पष्ट है और उससे भरत 
के नादयशास्त्र की बहुत सी मुद्राएं समझने में सुविधा होती है। 


संयुक्त हस्त की मुद्राएँ 


भरत ने तेरह प्रकार की संयुत हस्त-मुद्राओं का उल्लेख किया है---अज्जलि, कपोत, 
कर्केट, स्वस्तिक, खटका-वर्धन, उत्संग, निषध, दोल, पुृष्पपुट, मकर, गजदंत, अवहित्थ 
और वर्घमान। 





कटका नर्घन छुष्प छुट शिवलिंग. तर स्वस्तिक 
चित्र ४--संयुकत हस्त की मुद्राएँ 
अंजलि 
जब हथेली के किनारे दो 'पताक' हाथ मिला दिये जायें वह अंजलि मुद्रा होती है । 
इसका प्रयोग देवता, गुरु और मित्रों का अभिवादन करने में किया जाता है। इसके लिए 
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तीन स्थान बतलाये गये हैं--हृदय, मुख और सिर। देवताओं को सिर पर अंजलि 
रखकर, गुरुओं को मुख पर और मित्रों को हृदय पर रखकर अभिवादन करना चाहिए। 
स्त्रियों के लिए इसका कोई नियम नहीं है। 

अभिनयदर्पण में इसका लक्षण वही बताया गया है, किन्तु विनियोग में कहा गया _ 
है कि ब्राह्मण के लिए हृदय पर हाथ रखकर अभिवादत करना चाहिए। 


कपोतत 


जब दो 'पताक' हस्त नीचे कछाई पर और ऊपर उँगलियों के छोर पर मिलाकर 
गोल कर दिये जायें उसे कपोत कहते हैं। इसका प्रयोग विनय, किसी के पास जाने, 
प्रणाम करने और गुरुओं के भाषण में करना चाहिए। स्त्रियों को इसका प्रयोग शीत और 
भय में काँपते हुए हृदय पर हाथ रखकर करना चाहिए। खिन्न वाक्‍यों में इसी का प्रयोग 
उँगलियों के छोर रगड़कर करना चाहिए। यह करना चाहिए, यह नहीं करना 
चाहिए', इस अर्थ में इसका प्रयोग किया जाता है। 

अभिनयदर्पणकार के अनुसार इसका प्रयोग प्राणायाम, प्रणाम, गुरु से बातचीत 
और विनयपूर्वक स्वीकार करने में किया जाता है। 


ककंट 


जब हाथ की उँगलियाँ एक दूसरी में फेंसकर बाहर को निकली रहती हैं या भीतर 
की ओर निकली रहती हैं, उसे ककेट कहते हैं। इसका प्रयोग अँगड़ाई लेने, सोकर उठने 
पर जम्हाई लेने, बड़ा शरीर दिखाने, ठोड़ी को सहारा देने और शंख ग्रहण करने में 
होता है। द 

अभिनयदर्पणकार ने इसका प्रयोग समूह के आगमन, पेट के प्रदर्शन, शंख बजाने, 
अंग तोड़ने और शाखा झुकाने के लिए निर्दिष्ट किया है। 


स्वस्तिक 


जब कलाई पर दोनों हाथ अराल मुद्रा में बायीं ओर उत्तान करके रखे जाते हैं, 
उसे स्वस्तिक कहते हैं। स्त्रियाँ इसका प्रयोग करती हैं। इस स्वस्तिक को नीचे सीधा 
लिटाकर दिशाओं, बादल, आकाश, वन, समुद्र, ऋतु, पृथ्वी, बाढ़ और विस्तृत स्थान 
का अभिनय किया जाता है। अभिनयदपेणकार ने इसका प्रयोग मकर का निर्देश करने 
के लिए बताया है। 
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खटका-वर्धत (कटका-दर्घेत) 
जब दोनों हाथ आमने-सामने खठक (कटक या कड़े ) की मुद्रा में रखे जायें, 
तब खटका-वर्धन मुद्रा होती है। इसका प्रयोग श्रृंगार में, प्रणाम करने में, कुमुद 
और उत्पल की नाल का प्रदर्शन करने में और छत्र धारण करने में करना चाहिए। 
.. अभिनयदर्प॑णकार ने इसका लक्षण बताते हुए कहा है कि जब कलाई पर स्वस्तिक 
मुद्रा में दोनों हाथों को खटका-मुख बनाकर रखा जाता है, वह कटका-वर्धन कहलाती 
है। इसका प्रयोग राज्याभिषेक, पूजा और विवाह आदि में किया जाता है। 
उत्संग 
जब दोनों हाथों से अराल मुद्रा बनाकर उन्हें स्वस्तिक रूप में अपने सामने की ओर 
करके झुका दिया जाता है, उसे उत्संग कहते हैं। इसका प्रयोग परोक्ष के ग्रहण, पीडन, 
ऋरषध, रोष, स्त्रियों की ईर्ष्या में और निष्पीडन दिखाने के लिए किया जाता है। 
अभिनयदर्पण में इसका लक्षण यह वताया गया है कि जब मृगशीर मुद्रा में दोनों 
हाथ एक दूसरे हाथ के बाहु पर रखे जाते हैं, उसे उत्संग मुद्रा कहते हैं। इसका 
प्रयोग गले ऊूगाने, लज्जा, अंगद (भूजबन्ध) तथा बालकों के शिक्षण में होता है। 


निषध 


जब मुकुल मुद्रा वाले हाथ को दूसरे हाथ के कपित्थ से ढक दिया जाय, वह निषध 
कहलाती है। इसका प्रयोग संग्रह, परिग्रह, धारण, समय, सत्यवचत, संक्षेप या अत्यन्त 
संक्षेप के लिए करना चाहिए। 

एक मत यह भी है कि जब मृगशीर्ष मुद्रा से शिखर मुद्रा को पीड़ित किया जाय, 
तब निषध मुद्रा बनती है। इसका प्रयोग भयाकुलता की अवस्था के लिए होता है। यह 
भी कहा गया है कि बायें हाथ से दक्षिण कूपर के बीच में भुजा पकड़कर और दायें हाथ 
को बायें कपर में डालकर दाहिने हाथ की मुट्ठी बाँधी जाय, तब निषध हस्त होता है। 
इस मुद्रा से धैर्य, मद, गवे, सौष्ठव, उत्सुकता, पराक्रम, आठोप, अभिमान, अवष्टम्भ, 
स्थैय तथा स्तम्भ आदि का अभिनय करना चाहिए। कुछ का मत है कि जब हंस-पक्ष 
मुद्रा को ही उलट दिया जाता है, तब निषध मुद्रा होती है। इसका प्रयोग जाल और 
वातायन आदि के अभिघषट्टन में करना चाहिए। 


दोल 


जब दोनों कंधे ढीले और मुक्त करके पताक मुद्रा में छटका दिये जाय, तब दोल 
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मुद्रा होती है। इसका प्रयोग सम्भ्रम, विषाद, मूर्छा, मद, अभिषात, आवेग, व्याधि 
और शस्त्र की चोट के लिए करना चाहिए। 

अभिनयदर्पणकार ने इसका लक्षण यह बताया है कि जब पताक मुद्रा में दोनों 
हाथ घुटनों (ऊरु) पर रख लिये जाये, तब दोल मुद्रा होती है। इसका प्रयोग नाटय 
के प्रारम्भ में किया जाता है। है 


उप्पठुढ 


जब सर्पशीषष मुद्रा की उंगलियों को मिला लिया जाय और तर्जनी पास में मिला 
दी जाय, वह पृष्पपुठ होती है। इसका प्रयोग धान्य, फल, पुष्प आदि पदार्थों को ग्रहण 
करने या जल लाने-ले जाने में करना चाहिए। 

अभिनयदर्पणकार ने इसका लक्षण यह बताया है कि जब दो सर्पकीर्ष हस्तमुद्राएँ 
एक ओर मिल जायें, तब पुष्पपुट होती है। इसका प्रयोग देवता के आगे आरती करने, 
पानी या फल आदि लेते, देवताओं को बलि देने, सन्ध्या और जादू की शक्तिति से भरे हुए 
फूल के लिए होता है। 

तात्पर्य यह है कि पहले दोनों हाथों से इस प्रकार सर्पश्ी्ष बनाया जाय कि सब 
उँगलियाँ एक दूसरी से मिली रहें और फिर दोनों हाथों को बराबर मिला दिया जाय 
कि जिससे एक दोना सा बन जाय। यही पुष्पपुट है। 


सकर 


जब पताक मुद्रा में हाथों के अंगूठे ऊपर उठाकर उलट दिये जायेँ और एक पर एक 
धर दिये जाये, तब मकर मुद्रा होती है। इसका प्रयोग सिंह, सर्प, हाथी, नक्र, मकर, 
मत्स्य तथा अन्य हिंसक जीवों के अभिनय में होता है। 


गजदंड 


जब कूर्पर के ऊपरी भाग पर दोनों हाथ सर्पशीर्ष मुद्रा में उठे हुए हों उसे गजदण्ड 
कहते हैं। इसका प्रयोग वधू और वर के विवाह में, अत्यन्त भार उठाने में, स्तम्भ-ग्रहण 
में और पर्वत की शिला उखाड़ने में करना चाहिए। 
अवहित्य 


जब दोनों हाथ शुक-तुण्ड मुद्रा में बाँधकर छाती के सामने अंचित कर दिये जाये 
ओर धीरे-धीरे उनका मुख नीचे कर दिया जाय, उसे अवहित्थ कहते हैं। विधि यह है 
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कि पहले दोनों हाथों को शुक-तुण्ड मुद्रा में बाँचा जाय, फिर उँगलियों का अग्रन भाग छाती 
की ओर घुमाकर धीरे-धीरे नीचे को झुका दिया जाय। इसका प्रयोग दुर्वेछता, निःस्वार्थ 
गात्र के दर्शन, पतलापन और उत्कण्ठा आदि में किया जाता है। 


वर्धभान 

जब हंस-पक्ष मुद्रा उछट दी जाती है तब वर्धमान मुद्रा होती है। इसका प्रयोग 
जाल और वातायन आदि खोलते के लिए किया जाता है। इसी प्रकार का लक्षण 
निषध मुद्रा के लिए भी पीछे बताया गया है, किन्तु वास्तव में यह लक्षण वर्धमान का 
ही है। इसका प्रयोजन संग्रह, परिग्रह, उद्धार, समय, सत्य वचन, संक्षेप और दबाकर 
छोटे करने के लिए बताया गया है, किन्तु वास्तव में यह सब निषध मुद्रा के द्वारा ही 
प्रदशित होना चाहिए। 

अभिनयदपंणकार ने उपर्युक्त संयुक्त हस्तों के अतिरिक्त और भी कई निम्नांकित 
मुद्राएँ दी हैं--- 

शिवलिंग--जब बायें हाथ से अर्धचन्द्र धारण किया गया हो और दाहिने से शिखर, 
तब शिवलिंग मुद्रा होती है। इसका प्रयोग लिग-प्रदर्शंत के लिए होता है। 

कर्त रीस्वस्तिक--जब दोनों हाथों की कर्तरी से कलाई पर स्वस्तिक बनाया जाय, 
वह कतंरीस्वस्तिकं कहलाती है। इसका प्रयोग शाखा, पर्वत की चोटी और वृक्षों को 
निर्देश करने के लिए होता है। 

शकट--जब अमर मुद्रा में मध्यमा उंगली फैला दी जाय तब शकट मुद्रा होती है। 
इसका प्रयोग राक्षस का अभिनय करने में प्रायः होता है। 

दंज्ध--जब शिखर मुद्रा का अँगूठा दूसरे हाथ के अँगूठे से मिला दिया जाय और 
तज्जनी के द्वारा उसके चारों ओर लपेट दिया जाय, वह शंख-मुद्रा कहलाती है। इसका 
प्रयोग शंख तथा अन्य वैसी ही वस्तुओं के लिए होता है। 

चक--जब दो अधंचन्द्र हाथों की हथेलियाँ एक दूसरे पर आर-पार रखी जायें, 
तब चक्र मुद्रा बनती है। इसका प्रयोग चक्र या पहिये का निर्देश करने के लिए होता है। 

संपुट--जब चक्र मुद्रा की उंगलियाँ मोड़ ली जाये, तब सम्पुट होती है। इसका 
प्रयोग वस्तुओं को ढकने और पेटिका का निर्देश करने के लिए होता है। 

पाश--जब सूची मुद्रा की तर्जनी उँगलियाँ भीतर की ओर झुकी हुई और पास- 
पास हों, वह पाश मुद्रा कहलाती है। इसका प्रयोग पारस्परिक कलह, डोरी और साँकल 
का निर्देश करने के लिए होता है। 

कीलक--जब मृगशीर्ष मुद्रा की कनिष्ठिका उँगलियाँ भीतर को मुड़ी रहें और 
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पास-पास हों, तब वह कीलक मुद्रा कहलाती है। इसका प्रयोग स्नेह और विनोदपूर्ण 
बातचीत के लिए होता है। 


चित्र ५--संयक्‍त हस्त 





... सत्स्य--जब एक हाथ की पीठ पर दूसरे हाथ को उछटकर रख दिया जाय और 

दोनों अँगूठे बाहर को फैला दिये जायें वह मत्स्य मुद्रा होती है और मत्स्य का निर्देश करने 

के लिए इसका प्रयोग होता है। 

द कूम--जब चक्र मुद्रा के अँगूठे और कनिष्ठिका उगलियाँ मोड़ ली जाती हैं, तब 
कर्म मुद्रा होती है। इससे कछए का निर्देश होता है। 
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वराहु--जब एक मुगशीर्ष पर दूसरा मृगशीर्ष रख दिया जाय और एक हाथ का 
अँगूठा दूसरे हाथ से तथा दूसरे हाथ का पहले हाथ से मिला दिया जाय, तब वह वराह मुद्रा 
कहलाती है और उससे वराह का निर्देश होता है। 

गरुड़---जब दोनों अधंचन्द्र हाथों की हथेलियाँ आड़ी करके रखी जायें और दोनों 
अँगूठे एक दूसरे पर रख दिये जाये, तब गरुड़ मुद्रा होती है, जिसका प्रयोग गरुड़ का निर्देश 
करने के लिए होता है। 

सागबन्ध---सर्पशीर्ष और स्व॒स्तिक मुद्रा एक साथ मिलाने प्र नागवन्ध होता है, 
जिसका प्रयोग नाग-बन्ध के लिए होता है। 

खद॒वा--एक चतुर हाथ पर दूसरा चतुर हाथ रख दिया जाय और दोनों की तर्जनी' 
और अँगूठा खोल दिये जाय, तो खट्वा मुद्रा हो जाती है। इसका प्रयोग चारपाई 
और पालछकी के निर्देश के लिए होता है। 

भेरुंड--जब कपित्थ मुद्रा ककाई पर मिला दी जाय, तब भेरुण्ड मुद्रा होती है। 
इसका प्रयोग भेरुण्ड तथा पक्षियों के जोड़े का निर्देश करने के लिए होता है। 

देवताओं के लिए सुद्र--अभिनयदर्पणकार ने इसके पदचात्‌ देवताओं के अभितय 
और उनके मूर्ति-निर्माण के लिए निम्नांकित मुद्राएँ बतलायी हैं--ब्रह्मा, शिव, विष्णु, 
सरस्वती, पावेती, लक्ष्मी, गणेश, कार्तिकेय, मन्मथ, इन्द्र, अग्नि, यम, निऋंति, वरुण, 
वायु और कुबेर । 

ब्रह्मा के लिए बायें हाथ में चतुर और दाहिने हाथ में हंसास्य मुद्रा धारण करनी 

चाहिए। शिव के लिए बायें में मृगशीर्ष और दायें में त्रिपताक धारण करनी चाहिए। 
विष्णु के लिए दोनों हाथों में च्रिपताक मुद्रा धारण करती चाहिए। सरस्वती के लिए 


रखना चाहिए। पावेती के लिए अपना दायाँ हाथ उठाकर अर्धचन्द्र धारण करना 
चाहिए और बायाँ हाथ नीचे झुकाकर अर्धचन्द्र बनाना चाहिए। इनमें से दायाँ हाथ 
अभय मुद्रा और बायाँ वरद मुद्रा में होना चाहिए। लक्ष्ती के लिए दोनों हाथों में कपित्थ 
मुद्रा कंधों तक उठाकर रखनी चाहिए। गणेश के लिए कपित्थ मुद्रा अपने ऊर पर रखनी 
चाहिए। कारतिकेय के लिए बायें हाथ में त्रिशुल और दाहिने हाथ में शिखर मुद्रा ऊपर 
उठाकर रखती चाहिए। मन्मथ या कामदेव के लिए बायें हाथ में शिखर मुद्रा और दायें 
में कटकामुख मुद्रा रखनी चाहिए। इन्द्र के लिए दोनों हाथों में त्रिपताक और स्वस्तिक 
मुद्रा धारण करनी चाहिए। अग्नि के लिए दायें हाथ में त्रिपताक और बायें में कांगुल मुद्रा 
धारण करनी चाहिए। यम के लिए बायें हाथ में पाश और दायें में सूची धारण करनी" 
चाहिए। निऋति के लिए दोनों हाथों में खटवा और शकट मुद्रा धारण करनी चाहिए ॥ 
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बरुण के लिए बायें हाथ में पताक और दायें में शिखर धारण करनी चाहिए। वायु 
के लिए दायें हाथ में अराल और बायें में अर्धपताक मुद्रा धारण करनी चाहिए। कुत्रेर 
के लिए बायें हाथ में पदम और दायें में गदा धारण करनी चाहिए। 
अभिनयदर्पण की कुछ प्रतियों में तेईस संयुक्त हस्त मुद्राओं के नाम हैं किन्तु 

कुछ में चौबीस हैं और यह चौबीसवाँ अवहित्थ है जिसका वर्णन नाट्यशास्त्र में हुआ 
है । एक पुस्तक में सत्ताईस संयुक्त मुद्राओं का वर्णन दिया हुआ है---अवहित्थ, गजदंत, 
चतुरख्र, तलमुख, स्वस्तिक, आविर्चितक, रेचित, नितम्ब, लता, पक्षबंचित, पक्षप्रदोत, 
गरुडपक्ष, निषध, मकर, वर्धमान, उद्वृत्त, विप्रकीर्ण, अराल, कटकामुख, सूच्यास्य, 
अर्धरेचित, केशबन्ध, मुष्टि-स्वस्तिक, नलिनीपचझकोष, उद्देष्टितालपञ्न, उल्वण, 
 लोलित । 

एक दूसरी पुस्तक में सत्ताईस संथुक्त हस्तभुद्राओं की एक तीसरी यूची मिलती 
है--विप्रकीर्ण, तलभुख, सूचीविद्ध, पल्‍लव, नितम्ब, केशबन्ध, लता, द्विरद, उद्धत, 
संयम, (? ) मुद्रा, अजमुख, अध॑मुकुल, रेचित, कुहछ, पक्षवंचित, तिलक, उत्थान- 
बंचित, वर्धमान, ज्ञानरेखा, (? ), वेष्णव, ब्रह्मोक्त, शुकतुण्ड, खण्डचतुर, अधचतुर, 
'लीनमुद्रा । 

इन मुद्राओं की कोई सीमा नहीं है क्‍योंकि स्वयं भरत ने लिखा है कि अन्य आचारयों 
का मत है कि किसी भी वस्तु की वास्तविक चेष्टा, चिह्न और जाति का ज्ञान भ्राप्त 
करके स्वयं समझ-बुझकर उसी के अनुसार हाथ की मुद्रा बना लेती चाहिए। नाट्य 
में किसी भी वस्तु का अभिनय बिना हाथ के नहीं हो सकता है इसलिए जिन भावों 
का अभिनय ऊपर नहीं बताया गया है उन भावों और वस्तुओं के लिए देश, काल, प्रयोग, 
रस और भाव आदि का विचार करके स्त्रियों और पुरुषों को उनके लिए हस्त की मुद्रा 
बनाकर अभिनय करना चाहिए। 

अभिनयदरपणकार ने दस अवतारों के लिए, राक्षस के लिए, चारों वर्णों के लिए 
और घरेल सम्बन्धियों के लिए भी मुद्राएँ बतलायीं हैं। 


अवतार मुद्राएं 


मत्स्यावतार के लिए कन्धों के बराबर मत्स्य मुद्रा दिखाई जाय। कूर्म अवतार 
के लिए कन्धों के बराबर कूर्म मुद्रा दिखाई जाय। वराह्‌ अवतार के लिए कमर के बराबर 
दोनों हाथ दोनों ओर वराह मुद्रा में रखे जायेँ। यह आदि-वराह कौ मुद्रा है। 
नृ्सिह के लिए बायें हाथ से सिह-मुख और दायें हाथ से त्रिपताक मुद्रा बनायी जाय । 
वामनावतार के लिए बायें हाथ से ऊपर करके मुष्टि और दाहिने हाथ से नीचे करके 
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भुष्टि बनायी जाय। परशुराम के लिए बायाँ हाथ कमर पर रखा जाय और दायें 
हाथ से अर्धपताक मुद्रा बनायी जाय। रामचन्द्र के लिए दायें हाथ से कपित्थ और 
बायें से शिखर-मुद्रा बनायी जाय। बलराम के लिए दायें हाथ से पताक और बायें 
से मुष्टि बनायी जाय। कृष्ण के लिए मुख के पास आमने-सामने दोनों हाथों से 
मृगशीषे मुद्राएं बनायी जायँ । कल्कि के लिए दायें हाथ से पताक और बायें से त्रिपताक 
मुद्रा बनायी जाय। _ 


राक्षस मुद्रा 


जब मुख के पास दोनों हाथों से शकट मुद्रा बनाथी जाय वह राक्षस मुद्रा होती है। 


वर्णों की मुद्रा 


ब्राह्मण के लिए दोनों हाथों से शिखर मुद्रा बनाकर दायाँ हाथ यज्ञोपवीत के 
समान खड़ा कर लिया जाय। क्षत्रिय के लिए बायें हाथ से खड़ा शिखर और दायें से 
पताक मुद्रा बनायी जाय। वैश्य के लिए बायें हाथ से हंसास्य और दायें से कटकामुख 
बनायी जाय और शूद्र के लिए बायें हाथ से शिखर और दागयें से मृगशीर्ष बतायी जाय । 
इसी प्रकार व्यवसाय के अनुसार अठारह जातियों के लिए भी हस्तमुद्राएँ बनायी 
जा सकती हैं, अर्थात्‌ विभिन्न देशों के निवासियों के छिए भी विद्वान्‌ छोग इसी प्रकार 
अनेक हस्तमुद्राओं का प्रयोग कर सकते हैं। 


घरेल संबन्धियों के लिए हस्त-मुद्राएँ 


यदि बायें हाथ से शिखर और दायें हाथ से मृगशीर्ष वनाया जाय तो यह पति और 
पत्नी का द्योतक होगा। यदि बायें हाथ से अर्धचन्द्र और दाहिने से संदंश बनाया जाय 
और बायाँ हाथ उदर पर घुमा दिया जाय तो माता और कुमारी का द्योतक होगा। यदि 
मातृ मुद्रा का दायाँ हाथ शिखरमुद्रा में हो तो पिता और जामाता का द्योतक होता है। 
यह पितृमृद्रा कहलाती है। जब दायें हाथ से हंसास्य गले पर बनाया जाय और दायें 
से संदंश बनाया जाय' और बायाँ हाथ फिर पेट पर फेरा जाय तो वह सास का द्योतक 
होता है। जब सास की मुद्रा के दायें हाथ में शिखर बनाया जाय तब ससुर का द्योतक 
होता है। जब बागें हाथ से शिखर और दायें से कत॑ री-मुख बनाया जाता है और वे दोनों 
हाथ दोनों पारव में रखे जाते हैं तब वह देवर या जेठ का द्योतक होता है। यदि इस 
देवर या जेठ की मुद्रा के अन्त में दायाँ हाथ मृगशीषे मुद्रा में लाया जाय तो वह 
वुआ का द्योतक होता है। यदि मयूर-मुद्रा सामने दिखायी जाय तो बड़े भाई और दोनों 
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पाइवों में दिखायी जाय तो छोटे भाई की द्योतक होती है। यदि संदंश मुद्रा पेट पर 
बनाकर उसे हटा लें और बायें हाथ से शिखर बनायें तो यह पुत्र की द्योतक होती 
है। यदि उपयुक्त पुत्र-योतक हस्त-मुद्रा दिखलाकर दायें हाथ से मुगशीर्ष बनायें तो 
वह पुत्र-वध्‌ का द्योतक होता है। यदि पाइवे में हस्त-मुद्रा दिखाकर दोनों हाथों से 
मृगशीर्ष दिखायें तो सपत्नी का बोध होता है । 


नवग्रह मुद्राएँ 


अभिनयदर्पंणकार के नवों ग्रहों के लिए भी मुद्राएं बतायी हैं। 

जब गले के पास दोनों हाथों से अलपञ्म और कपित्थ मुद्रा बनायी जाय तब सूर्य 
का भाव होता है। जब बायें हाथ से अलपदझ और दायें से पताक मुद्रा दिखायी जाय 
तब वह चन्द्र की ्योतक होती है। जब बायें हाथ से सूची और दायें से मुष्टि मुद्रा 
बनायी जाती है तब मंगल का अभिनय होता है। जब बायें हाथ से खड़ी मुष्टि बनायी 
जाती है और दायें से पताक तब बुध का भाव होता है। जब यज्ञोपवीत का निर्देश करते 
हुए दोनों हाथों से शिखर बनाया जाता है तब वह ऋषि, ब्राह्मण और बृहस्पति का 
द्योतक होता है। जब दोनों हाथों से म॒ुष्टि मुद्रा बनाकर बायाँ हाथ ऊपर और दायाँ नीचे 
रखा जाता है, शुक्र का द्योतक होता है। जब बायें हाथ से शिखर और दायें से त्रिशूल 
बनाया जाय तब वह शनि का द्योतक होता है। जब बायें हाथ से सर्पशीर्ष और दायें 
हाथ से सूची मुद्रा बनायी जाय तब उससे राहु का द्योतन होता है। जब बायें हाथ 
से सूची और दायें हाथ से पताक मुद्रा बनायी जाय तब वह केतु की द्योतक 


होती है। 
चित्राभिनय 


अपने नाट्यशास्त्र के पचीसवें (या छब्बीसवें) अध्याय में भरत ने चित्राभिनय 
की भी विवेचना की है। आंगिक, सात्विक और आहार्य अभिनय से चित्राभिनय 
किया जाता है । 

दोनों हाथों को उत्तान स्वस्तिक और पाशवं-संस्थित करके उद्गाहित सिर से 
ऊपर देखकर प्रभात, गगन, रात्रि, प्रदोष, दिवस, ऋतु, धन, वनान्‍्त,विस्तीर्ण जलाशय, 
दिशा, ग्रह, नक्षत्र आदि का अनेक दृष्टियों से समन्वित होकर अभिनय करता चाहिए। 
हाथ की इन्हीं मुद्राओं से और सिर की मुद्रा से नीचे देखकर भूमि पर बने हुए स्थानों 
का प्रदरशेत करना चाहिए। इसी मुद्रा से स्पर्श-ग्रहण और उत्फुल्लन से चन्द्र- 
ज्योत्स्ता, सुख, वायु, रस और गंध का निर्देश करना चाहिए। वस्त्र की ओट लगाकर 
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सूर्य, धूल, धुआँ, वायु, भूमि, ताप और गर्मी की छाया का प्रदर्शन करना चाहिए। ऊपर 
आकेकर दृष्टि करके मध्याह्ष के सूर्थ का और विस्मय के भावों से सूर्य के उदय और 
अस्त का निर्देश करना चाहिए। इसके अतिरिक्त सुख से पूर्ण और अच्छे भाव वाली 
बातों का अभिनय दशरीर-स्पर्श तथा रोमांच के साथ एवं भयंकर और तीक्ष्ण 
रूप वाली वस्तुओं का अभिनय शरीर को बिना स्पर्श किये हुए उद्देग के साथ तथा मुख 
सिकोड़कर करना चाहिए। गम्भीर और उदात्त भावों से युक्त बातों के लिए आटोप, 
गव॑ और सौष्ठव से युक्त गात्रों से अभिनय करना चाहिए। यज्ञोपवीत के स्थान पर 
अराल हाथ से हास के भाव का निर्देश और स्वस्तिक मुद्रा की विच्युति करके 
हार, माला और रस्सी का निर्देश किया जाय। त्जनी घुमाकर, दृष्टि चलाकर और 
अलपक की उँगलियों को हथेली पर दबाकर सब बातों को ग्रहण करने का निर्देश होता 
है। कान लगाकर सुनने से श्रव्य का, आँख खोलकर देखने से दृष्टि का और अपने, दूसरे 
या वीच के व्यक्त्तित्व का निर्देश होता है। शरीर कँपाकर और आँख मींचकर बिजली, 
उल्का, बादल की गर्जेन, चिनगारियों और रूपटों का अभिनय किया जाता है। दोनों 
हाथों को उद्देष्टित और परावृत्त करके, सिर झुकाकर, कुटिल दृष्टि से असंस्पर्शं और 
अनिष्ट का अभिनय करना चाहिए। इसी से गर्म वायु, अन्धकार और तेज का अभि- 
नय मुँह ढककर करना चाहिए और इसी प्रकार धुल, जल पतंग और भौंरों को रोकने 
'का अभिनय करना चाहिए। 
स्वस्तिक संस्थान में पद्मकोष बनाकर उसे नीचे उलूटकर सिह, रीछ, वानर, 
व्यात्र तथा अन्य हिसक जीवों का निरूषण करता चाहिए। गुरुओं के चरण-वन्दन 
के लिए त्रिपताक स्वस्तिक बनाना चाहिए और प्रतोद के ग्रहण के लिए खठक का 
स्वस्तिक। 
एक, दो, तीन, चार, पाँच, छः, सात, आठ, नौ या दस की गणना उँगलियों 
से की जाती है। दस, सौ और सहस्र का निदर्शेत हाथ की पताक मुद्रा से करना चाहिए। 
जो गिनती दस से आगे की हो उसको वाक्यार्थ कहकर या परोक्ष अभिनय से बताना 
चाहिए। हाथ में दंड ले लेने से छत्र, ध्वज और पताका का निर्देश कर देना चाहिए 
जैसे चीनी रंगमंच पर आज भी होता है। इसी प्रकार विभिन्न दस्त्रों के धारण करने की 
मुद्रा से ही उनका निर्देश कर देना चाहिए। स्मृति, ध्यान और चिन्तन में एकचित्त 
होकर नीचे दृष्टि करके कुछ सिर झुकाकर बायें हाथ से संदश भुद्रा बानी चाहिए। 
सिर को उद्घाहित करके और दोनों हाथों को हंस-पक्ष मुद्रा में ऊपर उठा लिया जाय तब 
. संतान का निर्देश होता है। सिर को उद्ाहित करके और हाथ ऊपर उठाकर हंस- 
मुख बना लिया जाय तो उससे मान, प्रसादन और पराक्रम का निर्देश होता है। 
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गये हुए, बीते हुए, ध्वस्त और थकावट भरे वाक्य के लिए सिर पर अराल बनाकर 
बायें हाथ को समुद्गाहित करना चाहिए। 


ऋतुओं का अभिनय 


स्वस्थ इंद्रिय, प्रसन्न मुख और विचित्रता पूर्वक पृथ्वी तल को देखने के ढंग से शरद्‌ 
ऋतु का निर्देश होता है। शरीर सिकोड़कर और सूर्य, अग्नि तथा वस्त्र का सेवन दिखला- 
कर मध्यम और अधम पात्र हेमन्‍्त का अभिनय करते हैं। सिर, दाँत और ओठ कँपाकर, 
शरीर सिकोड़कर कूजते और सी-सी करते हुए अधम पात्र शीत का निर्देश करते हैं। 
कभी-कभी किसी विशेष अवस्था में उत्तम लोग भी विपत्ति में पड़कर इसी प्रकार शीत 
का अभिनय क रते हैं। ऋतु में उत्पन्न पुष्पों की गंध सूंघकर और रूखे पवन के स्पर्श 
का अभिनय करके शिशिर का प्रदर्शन करना चाहिए। अनेक पुष्पों का प्रदर्शन करके 
आनन्दजनक क्रियाओं का आरम्भ और अरूग-अछुग ढंग से उपभोग दिखाकर वसंत 
का अभिनय करना चाहिए। पसीना पोंछकर, ताप का अभिनय करके, पंखा डलाकर 
और उष्ण वायु के स्पर्श का अभिनय करके ग्रीष्म का प्रदर्शन करना चाहिए। कदंब 
आदि वक्षों, हरी घास, बीरबहूटी, बादल, वायु आदि के सुख-स्पर्श से वर्षा का प्रदर्शन 
करना चाहिए। बादल, बाढ़, गम्भीर गर्जन, धुआँधार वर्षा, कड़क आदि के द्वारा 
वर्षा की रात्रि का निर्देश करना चाहिए। यदि किसी विशेष चिह्न, वेश, कर्म या रूप 
का निर्देश करना हो तो इष्ट या अनिष्ट भावों के दर्शन से उस ऋतु का प्रदर्शन करना 
चाहिए, अर्थात्‌ सुखी के लिए सुख से युक्त और दुःखी के लिए दू:ख से युक्त भावों के 
साथ ऋतुओं का प्रदर्शन करना चाहिए, क्योंकि जो व्यक्ति जिस भाव में आविष्ट 
होता है वह सारे संसार को उसी भाव से देखता है। 


भावों का अभिनय 


दरीर के आलिगन और मुस्कराहट भरे नेत्र तथा उद्विकसन से पुरुष हर्ष का अभि- 
नय करे। नतंकी तत्काल उत्पन्न हुए रोमांच, आँखों से ह॑ के आँसू, मधुर वाक्य और 
मुस्कराहुट से हर्ष प्रकट करे। उठे हुए लाल नेत्रों से, ओठ चबाते हुए, लम्बी साँसें लेते 
हुए, शरीर थर-थर कँपाते हुए पुरुष-क्रोध का अभिनय करे। स्त्रियाँ अपने नेत्र आँसू 
से भरकर, अपनी ठोड़ी और ओठ कंपाते हुए, सिर कँपाते हुए, भों चढ़ाते हुए, मौन 
होकर, उँगली दिखाकर, माला और आभूषण उतारकर, आयतस्थानक की मुद्रा में 
. ईर्ष्या और क्रोध दिखाती हैं। पुरुष का दुःख निःशवास और उच्छवास से युक्त नीचे 
. मुख, चिन्तन और आकाश-वचन से दिखाना चाहिए। स्त्रियों का दुःख रोने, लंबी साँस 
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लेने, सिर पीठने, धरती पर गिरने और छाती कूठने आदि से दिखाना चाहिए। यह 
जो ऊपर रोने का विधान बताया गया वह नीच स्त्रियों में, आनन्द, दुःख या ईर्ष्या से भी 
हो सकता है। पुरुषों का भय दिखाने के लिए संश्रम और आवेग की. चेष्टा, शस्त्र 
लाना, धैर्य और बल आदि की क्रिया भी करनी चाहिए। स्त्रियों का भय 
दिखाने के लिए नेत्रों के तारे चलाना, शरीर कपानता, हृदय में भय दिखलाना, दोनों ओर 
देखना, पति को खोजना, हाय-हाय करके चिल्लाना और प्रिय का आलिगन करना 
दिखाना चाहिए। निरन्तर आकाश की ओर देखना, झूमते हुए नेत्र रखना और ढीला- 
पन आलस्य के लिए दिखाया जाता है। स्त्रियों का मद दिखाने में शरीर का कंपन 
होना चाहिए अर्थात्‌ पुरुषों के अभिनय में पौरुषपूर्ण और स्त्रियों के भावों में ललित 
भावों का प्रदर्शन करना चाहिए। 


पक्षियों का अभिनय 


त्रिपताक की वलित उगलियों से शुक और सारिका आदि छोटे पक्षियों का और 

रेचक तथा अंगहारों से मोर, सारस तथा हंस आदि बड़े पक्षियों का अभिनय करना 
चाहिए। गधा, ऊँट, खच्चर, सिंह, व्याध्र, गौ और भैंसा आदि का अभिनय गति- 
प्रचार के अंगों से करे। भूत, पिश्ञाच, यक्ष, दानव और राक्षसों का अभिनय अंगहारों 
से तथा उनका नाम लेकर करे। अप्रत्यक्ष देवताओं का अभिनय तो अंगहारों से और 
प्रत्यक्ष देवताओं का भय, उद्बेग, विस्मय, चिह्न, प्रणाम की मुद्रओं तथा चेष्टाओं से 

करना चाहिए। दायें हाथ को अराल मुद्रा में ऊपर उठाकर सिर पर स्पर्श करने से 
मनुष्य के लिए अभिवादन होता है। खटठका-वर्धव और कपोत मुद्रा से देवता, गुरु 
और स्त्रियों का अभिवादन होता है। पृज्य और प्रत्यक्ष देवताओं को उनके प्रमाण, प्रभाव 

और गम्भीर अर्थ के साथ अभिवादन करे । महापुरुष, सखीवर्ग, विट और धू्त पुरुषों 
का अभिनय परिमण्डल में स्थित हाथ से करे। पव॑तों को लम्बा हाथ उठाकर और वृक्षों 
को भी हाथ उठाकर प्रदर्शित करना चाहिए। समूह, सागर, सेना और विस्तीर्ण को 
उत्क्षिप्त पताक मुद्रा से दिखलाना चाहिए। ललाट पर अराल मुद्रा से शौये, थैये, 

गर्व, दर्प, उदारता और उन्नति का प्रदर्शत करता चाहिए। जब वक्ष देश से दोनों हाथ 
मृगदीर्ष मुद्रा में अपविद्ध हों तब उन्हें वेग से फैला और समेटकर ढके हुए स्थान का निरू- 
पण करना चाहिए। जब नीचे की ओर हथेली उत्तान करके हाथ कुछ फैला दिये जाये 
तब उनसे समुद्र-तट, बिल के द्वार, गृह और गुहा का अभिनय होता है। काम, शाप, 
और ग्रह से ग्रस्त लोगों का, ज्वर से व्याकुल चित्त वालों का अभिनय तदनुसार आंगिक 
अभिनय से करना चाहिए। दोला का अभिनय दोला मुद्रा के चलाने से करना चाहिए 
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और जब शरीर के संक्षोभ से रस्सी और अश्व के प्रहण में यह दोला मुद्रा अंगवती, 
प्रत्यक्षा और पुस्तजा होती है वहाँ आसन पर बैठे हुए ही दोला का कार्य करना 
'चाहिए। 


'मरण का अभिनय 


मरण का अभिनय अनेक भावों के अनुसार किया जाता है। हाथ-पैर पटककर 
मौन और सन्न हो जाना आदि क्रियाओं से इसका प्रयोग करना चाहिए। जो व्यक्ति 
व्याधि के कारण मर रहा हो उसे निषण्ण शरीर होकर हिचकी और लंबी साँस लेनी 
चाहिए, जैसे उसके शरीर की गति भी पराधीन हो गयी हो। विष पीकर मरने वाले 
व्यक्ति को हाथ और पैर पटककर छटपटाते हुए, विष की रूहर से भरे हुए और 
सारा अंग काँपते हुए दिखाना चाहिए। इसमें भी प्रथम वेग में कृशता या दुबलापन, 
दूसरे में कंपन, तीसरे में दाह, चौथे में लोट-पोट होना, पाँचवे में मुंह से झाग आना, 
छठे में ग्रीवा टेढ़ी हो जाना, सप्तम में जड़ता और अष्टम में मरण होता है। प्रथम वेग 
में कृशता दिखाने के लिए मूँह और कपोल दुबले करके मंह से थोड़ा-थोड़ा शब्द निकले, 
दूसरे वेग में सारे अंगों में कंपन तथा खुजलाहट हो, तीसरे वेग में शरीर में जलन हो, 
हाथ-पैर पटकता हो और शरीर इधर-उधर मरोड़ता हो, चौथे में आँखें ऊपर चढ़ 
'गयी हों, मुँह से आह-ऊह करता हो, छ्देन हो तथा अस्पष्ट अक्षर कहता हो, पाँचवें 
वेग में सिर घमता हो, मुँह से फेन गिरता हो और आँखों के पलक स्थिर हो गये हों, 
छठे में सिर एक ओर झुक गया हो और गाल कंधों से छ गया हो, सप्तम में सब 
इंद्रियाँ जड़ हो गयी हों और आठवें अर्थात्‌ मरण की दशा में नेत्र मूंद लिये जायें; 
यह अभिनय चाहे व्याधि के कारण हो या सर्प काटने से हो । 


हाथ के कार्य 


रस और भाव के अनुसार हाथों के निम्नांकित कार्य हैं। उत्कषंण (ऊपर खींचना ), 
“विकर्षण (खींचकर हटा लेना ), व्याकर्षण (अपनी ओर आदक्ृष्ट करना), परिय्रह 
(लेना ), निग्नह (दण्ड देना ), आह्वान (बुलाना), तोदन (पीटना या अंकुश मारना ) , 
'संड्लेष (गले लगाना), वियोग (अलग करना), रक्षण (रक्षा करना), मोक्षण 
. (छोड़ना), विक्षेप (नीचे फेंकना), धुनन (हिलाना), विसर्ग (अस्वीकार करना), 
'तर्जेन (डाँटना ), छेदव (काटना), भेंदन (फाड़ना), स्फोटन (फोड़ना), मोटन 
(दबाना) और ताड़न (पीटना) । 
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नाट्य की दृष्टि से हाथ का संचार या चलाना तीन प्रकार का होता है--उत्तान, 
पादवंग (अर्थात्‌ एक पाइवें में चलाना) और अधोमुख (नीचे चलाना )। ये हाथ के 
प्रचार नेत्र, भोंह, मुख और राग आदि के साथ यथाविधि प्रयोग में छाने चाहिए। 
करण, कर्मस्थान, प्रचार, युक्ति और क्रिया देखकर लोकोपचार के साथ हाथ का 
अभिनय करना चाहिए। श्रेष्ठ लोगों का हाथ ललाठ तक चलना चाहिए। मध्यम लोगों 
का वक्ष तक और अधमों का नीचे तक। महापुरुषों का अभिनय करते समय हाथ 
का संचालन थोड़ा होना चाहिए। मध्यम लोगों का कुछ उससे अधिक और अधमों का 
बहुत अधिक हो सकता है, अर्थात्‌ हाथ के अभिनय के प्रयोग में औचित्य का सदा ध्यान 
रखना चाहिए। 

यह आवश्यक नहीं कि हाथ का अभिनय सब दश्ाओं में किया ही जाय। विषाद, 
मूर्छा, लज्जा, घृणा, शोक, ग्लानि, स्वप्त, निरचेष्टता, तन्द्रा, जड़ता, व्याधि-ग्रस्तता, 
जरा, भय, दुःख, विकलता, शीत, मत्तता, प्रमत्तता, उन्मत्तता, चिन्ता, तपस्या, 
हिमवर्षा, बन्धन, जल में ड्बना, स्वप्न में पड़े रहता, घबराना और नख-संस्फोटन आदि 
में हाथ का अभिनय न करके सात्त्विक भावों से हीं इनका प्रदर्शन करना चाहिए 
और अनेक रस तथा भावों के अनुसार विशेष काकु-स्वर का प्रयोग करना चाहिए। 
जब दोनों हाथ सटे हुए हों तव अर्थ-सूचक विराम, मौन या दृष्टि के द्वारा वाचिक 
अभिनय करना चाहिए। 

भरत ने यद्यपि अभिनय के अनेक प्रकार बताये हैं किन्तु इन्हें पूर्ण और अलूम्‌ 
नहीं समझना चाहिए, क्योंकि उन्होंने यह भी कह दिया है कि समय, अवसर, 
व्यक्ति और वस्तु के अनुसार अभिनय अनेक प्रकार के होते हैं जिन्हें नाट्यशास्त्र के 
विद्वान्‌ अनेक प्रकार की मुद्राओं के आश्रय से व्यक्त कर सकते हैं। जसा कि ऊपर 
बताया जा चुका है कि नाटचशास्त्र में इन मुद्राओं का विवरण उतना स्पष्ट नहीं है 
जितना अभिनयदर्पण में । किन्तु यह निश्चित है कि नाट्यशास्त्र के रचयिता ने उसे 
निरचय ही अत्यन्त व्यवस्थित रूप से संपादित किया होगा किन्तु काल-चक्र के अनुसार 
उसका बहुत-सा अंश, बहुत से हाथों में पड़ने के कारण अस्पष्ट हो गया। 


नृत्य-समाश्रित हस्त 
ऊपर बताया गया है कि नाट्य और नृत्य पर समाश्रित अंगों का संचार तीन 
प्रकार का होता है--उत्तान, पाइवर्ग और अधोमुख। किन्तु कुछ आचार्यों का मत है 
कि नाट्य और नृत्य पर समाश्रित हाथ का प्रचार पाँच प्रकार का होता है--उत्तान, 
वर्तुल, व्यत्न, स्थित और अधोमुख। 
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नुत्त-समाश्रित हस्तमुद्रा 

नृत्त के हस्त-अभिनय भी दोनों हाथों की अलग-अलग मुद्राओं से चौंसठ प्रकार के 
होते हैं--चतुरसत्र, उद्वृत्त, तलमुख, स्वस्तिक, विप्रकीर्ण, अरालखटकामुख, आविद्ध- 
बकत, सूच्यास्य, रेचित, उत्तानवंचित, पल्‍लव, नितंब, केशबंध, लता, करिहस्त, पक्षवं- 
चितक, पक्षप्रदयोतक, गरुडपक्ष, दंडपक्ष, ऊध्वेमण्डल, पाइश्वेमण्डल, उरोमण्डल, पादवाधि- 
मण्डल, मुष्टिकस्वस्तिक, पद्मकोष, अलपल्‍लव, उल्वण, ललित और वलित। यद्यपि 
भरत ने बताया है कि ये चौंसठ मुद्राएँ होती हैं किन्तु केवल २९ का ही नाम और विवरण 
दिया है। अभिनयदर्पण में तेरह प्रकार के नृत्त-हस्त बताये हैं--पताक, स्वस्तिक, 
दोला, अंजलि, कटकावर्धन, शकट, पाइवे, कीलक, कपित्थ, शिखर, कम, हंसास्य और 
अलपझ। इसी प्रसंग में अभिनयदर्पणकार ने नृत्त-हस्तों की गति पाँच प्रकार की 
बतायी है--ऊपर, नीचे, दायें, बायें और सामने ; और यह भी कहा है कि जैसा पैर 
का विन्यास हो वैसे ही हाथों का भी करना चाहिए। इसी प्रसंग में यह भी कहा गया 
है कि जहाँ हाथ हो वहीं दृष्टि हो, जहाँ दृष्टि हो वहीं मन हो और जहाँ मन हो वहीं 
भाव होता है और जहाँ भाव होता है वहीं रस होता है। अभिनयदर्पणकार ने नृत्त 
के जो हस्त बताये हैं उनका विवरण ऊपर दिया जा चुका है। भरत ने जो चौंसठ 
नृत्त-हस्त कहकर उन्तीस का नाम गिनाया है उन्तका विवरण दिया जा रहा है। 

. जब दोनों हाथ छाती से आठ अंगुल दूरी पर सामने की ओर खटकामुख होकर 
कर्परांश के बराबर आते हैं वे चतुरत्र कहलाते हैं। जब दोनों हाथ हंसपक्ष की मुद्रा 
में तालवुन्त के समान फैल जाते हैं उन्हें उद्वृत्त या तालवृुन्त कहते हैं। जब दोनों 
हाथ चतुरख्र में स्थित होकर हंसपक्ष की मुद्रा बनाते हैं और तिरछे होकर सामने स्थित 
होते हैं उन्हें तलमुख कहते हैं। जब वे ही हाथ मणिबन्ध के छोर पर स्वस्तिक की 
म॒द्रा बनाते हैं तब स्वस्तिक कहलाते हैं और जब विच्युत हो जाते हैं तब वे विप्रकीर्ण 
कहलाते हैं। जब अलरूपल्‍लव के संस्थान में हाथ छाकर ऊपर कर दिये जाते हैं तब 
पद्मकोष कहलाता है। जब अराल और खटका की मुद्रा साथ-साथ बनायी जाती है 
तब अरालखटकामुख कहलाता है। कुछ लोगों का मत है कि मणिवन्ध के छोर पर 
जब दोनों हाथ अराल विच्युत कर दिये जाते हैं तब अराल-खटका मुद्रा होती है। 
भुजा के कन्धे पर कूर्पर के अगले भाग तक जब दोनों हाथ टेढ़े करके घुमा दिये जायें 
और दोनों हथेलियाँ पराझुमुख कर दी जायें वह आविद्धवक्त कहलाता है। जब दोनों 
हाथों की सर्पशीर्ष मुद्रा में मध्यमा और अँगूठे को तिरछा फैछा दिया जाय तब सूची- 
मुख कहलाता है। कुछ लोगों का मत है कि जब दोनों हाथ सर्पक्षीर्ष की मुद्रा में स्‍्वस्तिक 
बनाकर रखे जाते हैं और दोनों अंगूठे बीच में फैला दिये जाते हैं उसे सूचीमुख कहते 
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हैं। जब वेग से दोनों हाथ घुमाकर हंस-पक्ष में फेलाकर हथेली उत्तान कर दी जाती 
है उसे रेचित कहते हैं। जब बायाँ हाथ चतुरत्न में हो और दाहिना रेचित की मुद्रा में, 
वह अधंरेचित कहलाता है। जब दोनों कृपरांश अंचित हों और दोनों हाथों से त्रिपताक 
बनाकर कुछ तिरछे कर दिये गये हों उसे उत्तानवंचित कहते हैं, जब पताक मुद्रा 
मणिबन्ध से युक्त हो उसे पल्‍लव कहते हैं। जब पताक की मुद्रा में दोनों हाथ कन्धों से 
आगे निकले हुए हों उसे नितम्ब कहते हैं। जब पाइवक्षेत्र से उठे हुए हाथ सिर पर पहुँच 
जाय॑ और केश से नितम्ब-हस्त के समान निकरूकर फिर केश के पास लौट आयें उसे 
केश-बन्ध कहते हैं। जब तिरछे फैले हुए हाथ दोनों पाइरवों में स्थित हों उसे लूता 
कहते हैं। जब समुन्नत लता-मुद्रा में एक हाथ एक ओर से दूसरी ओर झूलता हो और 
दूसरा हाथ कान के पास त्रिपताक मुद्रा में हो उसे करिहस्त कहते हैं। जब दोनों हाथ 
त्रिपताक मुद्रा में, एक कमर पर और दूसरा सिर पर रखा हुआ हो उसे पक्ष-वंचितक 
कहते हैं। जब वे ही हाथ परावृत्त या उलटे हों तब उसे पक्ष-प्रद्योतक कहते हैं और 
जब उन दोनों हाथों की हथेली उलट दी जाये तब गरुडपक्ष बन जाता है। जब दोनों 
हाथों से हंसपक्ष मुद्रा बनाकर व्यावृत्त और परिवर्तित कर दी जाय और दोनों 
भुजाएँ फेला दी जायें उसे दण्ड-पक्ष कहते हैं। जब दोनों हाथों को ऊपर घुमाया जाय 
उसे ऊध्वेमण्डल और पादव॑ में रख दिया जाय तब पारवेमण्डल कहलाता है। जब एक 
हाथ उद्वेष्टित हो तथा दूसरा अपवेष्टित हो और दोनों छाती पर घुमाये जाते हों उसे 
उरोमण्डल कहते हैं। जब एक हाथ अलूपल्लव में और दूसरा अराल मुद्रा में अधें- 
अमण क्रम से उर और पादव में घमता है, उसे पाइ्वा्धिमण्डल कहते हैं। जब मणि- 
बन्ध के छोर पर दोनों हाथ कुंचित और अंचित हों और खटका मुद्रा में हों उसे मुष्टिक- 
स्वस्तिक कहते हैं। जब दोनों हाथ पद्मकोष की मुद्रा में व्यावृत्त और परिवर्धित हों 
उन्हें नलिनीपदञ्मकोष कहते हैं। जब दोनों हाथों को आगे उद्वेष्टित करके अलपल्कव 
की मुद्रा में साधा जाय और दोनों हाथ ऊपर उठा लिये जाय॑ तब उल्वण मुद्रा होती है। 
जब दोनों हाथ पल्लव मुद्रा में सिर पर साधे जाये तब ललित कहलाते हैं और जब 
दोनों हाथों से कृर्प र पर स्वस्तिक से युक्त लता मुद्रा का प्रयोग किया जाय तब वलित 
मुद्रा कहलाती है। 

इन नृत्त-हस्तों का प्रयोग करण में और अर्थ के अभिनय में करना चाहिए और 
प्रसंगवद्य इन्हें मिलाकर भी किया जा सकता है। 
क्रण 

करण चार प्रकार के होते हैं--करण का अर्थे है मूल हाथ का अभिनय। ये चार 
प्रकार के होते हैं--आवेष्टित, उद्देष्टित, व्यावर्ते और परिवर्तित। 
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जब अँगूठे को छोड़कर शेष चारों उँगलियाँ कलात्मक रीति से हथेली की ओर 
मोड़ी जाती हैं, उसे आवेष्टित कहते हैं। जब आवेष्टित में हथेली की ओर झुकी हुई 
उँगलियाँ उसी प्रकार कलात्मक रीति से खोली जाती हैं और मणिबन्ध अत्यन्त 
सुन्दरता के साथ घूमता हुआ उँगलियों को खोलता है उसे उद्देष्टित कहते हैं। जब 
हाथ की उँगलियाँ कनिष्ठिका से तर्जनी तक बारी-बारी से कलात्मक रीति से हथेली 
की ओर झुकायी जाती हैं उसे व्यावृत्त या व्यावर्त कहते हैं। जब कनिष्ठिका से 
लेकर तर्जनी तक की सब उँगलियाँ बारी-बारी से कलात्मक रीति से बाहर की 
ओर खुलती हैं उसे परिवर्तित या परिवर्त कहते हैं। नृत्य और अभिनय में 
आवश्यकता के अनुप्तार इन करणों का प्रयोग मुख, अर और नेत्र के साथ करना 
चाहिए। 

बाहु के करण निम्नांकित प्रकार के होते हैं--तियक्‌, ऊध्वेसंस्थ, अधोमुख, अंचित, 
अपविद्ध, मण्डलगति, स्वस्तिक, पृष्ठानुसारी, उद्देष्टित और प्रसारित। दोनों ओर 
तिरछे हाथ के जाने को तिर्यकू, सिर के ऊपर हाथ ले जाने को ऊध्व, भूमि छुने को 
अधोमुख, हृदय से लेकर सिर तक हाथ पहुँचाने को अंचित, दोनों हाथों के आगे से 
दंड स्वस्तिक बनाते हुए एक दूसरे पर रगड़ने को अपविद्ध, चारों ओर घुमाने को मण्डल- 
गति कहते हैं, एक दूसरे पर आर-पार रखने को स्वस्तिक, पीठ पर ले जाने को पृष्ठा- 
नुसारी, मणिबन्ध को घुमाते हुए हाथ निकालने और फैलाने को उद्देष्टित और 
हाथ आगे फैला देने और बढ़ा देने को प्रसारित कहते हैं। 


अध्याय १३ 
भारतीय अभिनय-पद्धति (अंगाभिनय ) 


उर या वक्ष का अभिनय 


उर या वक्ष का अभिनय पाँच प्रकार का होता है--आभुर्न, निर्भुग्त, प्रकंपित, 
उद्वाहित और सम। जब पीठ वारी-बारी से उठायी और नीची की जाय और हाथ 
ढीले छोड़ दिये जायँ और यह क्रिया बार-बार दुहरायी जाय उसे आभुग्न कहते हैं। 
इसका प्रयोग सम्भ्रम, विषाद, मूर्च्छा, शोक, भय, व्याधि, हृदय-शल्य, शीत के स्पर्श, 
वर्षा और लज्जा में करना चाहिए। जब नीचे की पीठ स्तव्ध हो और निर्भुग्न कंधा उठा 
हुआ हो उसे निर्भुग्त मुद्रा कहते हैं। इसका प्रयोग स्तम्भ, मान-ग्रहण, विस्मयपूर्ण 
दृष्टि, सत्य-वचन, अहंकार से भरे हुए दर्षपचन और गये की बात में करता चाहिए। 
कुछ लोगों का कहना है कि स्त्रियों को दीर्घ निःशवास लेने, जम्हाई लेने, अंगड़ाई लेने 
और विव्बोक हाव में इसका प्रयोग करना चाहिए। बार-बार अपनी छाती को ऊपर 
उठाने की क्रिया को प्रकंपित कहते हैं। हँसने, रोने, काम की थकावट में, साँस, खाँसी, 
हिचकी और दु:ख में इसका प्रयोग करना चाहिए। जब छाती ऊपर को उठा ली जाय 
उसे उद्बाहित कहते हैं। इसका प्रयोग लम्बी साँस, उन्नत वस्तु को देखने और जम्हाई 
लेने में किया जाता है। सब अंगों के विन्यास से चतुरत्न किया हुआ स्वस्थ और सौष्ठव- 
युक्त उर ही सम कहलाता है। 


पाइव का अभिनय 


पाइव का अभिनय पाँच प्रकार का होता है--नत, समुन्नत, प्रसारित, विवर्तित तथा 
अपसुत। जब कटि व्याभुग्न हो, पाइव आभुग्न हों, कन्धे अपसूत हों और कुछ पारवें 
की ओर झुके हुए हों उसे नत कहते हैं। इस नत के ठीक उलटे दूसरे पाइव में जब कटि, 
पादर्व और भुजा के कन्धे उन्नत होते हैं उसे समुन्नत कहते हैं। जब आयाम से दोनों 
पाइव फैले हुए हों उसे प्रसारित कहते हैं। जब कटि, पाइव और भुज तीनों परिवर्ते 
हों उसे विवर्तित कहते हैं। जब इन तीनों का निवर्तत और अपनयन हो उसे 
अपसूत कहते हैं। इनके संबन्ध में यह बताया गया है कि उपसर्प में नत का, अपसर्पे 
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में समुन्नत का, प्रसन्नता में प्रसारित का, परिवृत्त में विवर्तित का और विनिवृत्त में 
अपसूत का प्रयोग करना चाहिए। 


जठर या उदर का अभिनय 


जठर का अभिनय तीन प्रकार का बताया गया है--१. क्षाम, खल्व और पूर्ण 
पिचके पेट को क्षाम, धैंसे हुए पेट को खलव और फूले हुए को पूर्ण कहते हैं। हँसी, 
रोने, लम्बी साँस और जम्हाई लेने में क्षाम का प्रयोग करना चाहिए। खल्ब का प्रयोग 
व्याधि, तपस्या, थकावट और भूख में करना चाहिए। पूर्ण का प्रयोग उच्छवास, 
सस्‍्थुछृता और अधिक भोजन में करना चाहिए। कुछ लोगों का मत है कि उदर का 
अभिनय चार प्रकार का होता है--क्षाम, खल्व, सम और पूर्ण। स्वाभाविक उदर 
को सम कहते हैं। द 


कटि का अभिनय 


नाट्य और नृत्त में कटि का अभिनय पाँच प्रकार का होता है--छिलन्ना, निवृत्ता, 
रेचिता, कंपिता और उद्घाहिता। बीच से मोड़ी हुई कटि को छिल्ना, पीछे को झुकी 
हुई को निवृत्ता, चारों ओर घूमने वाली को रेचिता, तिरछी होकर नीचे-ऊपर होने वाली 
को कंपिता और नितम्ब की ओर उठाने के कारण झुकी हुई को उद्घाहिता कहते हैं। 
इनमें से छिन्ना का प्रयोग व्यायाम, सम्म्रम, व्यावृत्त और प्रेक्षण आदि में; निवृत्ता का 
प्रयोग वर्तेन में; रेचिता का भ्रमण आदि में और प्रकंपिता का प्रयोग कुब्ज, वामन 
तथा नीचों की गति में करना चाहिए। मोटे लोगों और स्त्रियों की लीला-गति 
में उद्ाहिता का प्रयोग करना चाहिए। 


ऊरु का अभिनय 


ऊरु का अभिनय पाँच प्रकार का होता है--कम्पन, वलन, स्तंभन, उद्वर्तेन और 
विवर्तत। पाष्णि के नमन और उन्नमन को उरु-कम्पन, जानू को भीतर कर लेने को 
वलल्‍ून, अपविद्ध क्रिया में उसकी गति को स्तम्भन, वलित आविद्ध-करण को उद्धतेन 
और जब पा््णि भी भीतर चली जाय उसे निवर्तन कहते हैं। अधिक पात्रों की गतियों 
में कंपन का; स्त्रियों के स्वैर-परिक्रम में वलन का; साध्वस और विधान में स्तंभन 
का; व्यायाम और ताण्डव में उद्बतंन का और संभ्रम आदि के परिक्रम में विवर्तत का 
प्रयोग करना चाहिए। और भी जैसा लोक में आचरण होता हो वैसा देखकर अभि- 
नय करना .चाहिए। 
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जंघा (पिडली) का अभिनय 


पिडली का अभिनय पाँच प्रकार का होता है--आवर्तित, नत, क्षिप्त, उद्बाहित 
और परिवृत्त। जब बायाँ पैर दाहिनी ओर को और दाहिना पैर बायीं ओर को चलाया 
जाय तो उसे आव्तित कहते हैं। इसमें पिडलियों से स्वस्तिक बनाकर ऋमशः 
आवर्तित मुद्रा बनानी चाहिए। घुठने सिकोड़ने से नत और पिंडली के 
विक्षेप से क्षिप्त होता है, अथवा घुटनों के नमन से नत और वाहर विक्षेप से 
क्षिप्त होता है, पिडडी को ऊपर उठाने से उद्गाहित और उलूट देते से परिवृत्त 
होता है। 

विदृूषक के परिक्रम में आवर्तित का, स्थान और आसनगत क्रिया में नत का, 
व्यायाम और ताण्डव में क्षिप्त का, आविद्धनमन आदि में उद्दाहित का और ताण्डव 
के प्रारंभ में परिवृत्त का प्रयोग करना चाहिए। 


पेरों का अभिनय 


पैर का अभिनय भी पाँच प्रकार का होता है--उद्घटद्धित, सम, अग्नतलू-संचर, 
अंचित और कुंचित। पैर के जिस करण में अगले पंजों पर खड़े होकर पाध्णि को भूमि 
में गिराते हैं उसे उद्घट्धित कहते हैं। इसका प्रयोग उद्देष्टित करणों में अनुकरण के 
लिए एक या अनेक बार करके द्रुत या मध्यम प्रचार करना चाहिए। स्वाभाविक 
अभिनय में स्वाभाविक भूमि पर उचित चरण रखने को सम पाद कहते हैं। इसका प्रयोग 
स्वाभाविक अभिनय में होता है। अनेक करणों से युक्त पादरेचित के स्वाभाविक 
अभिनय में पहले स्थिर फिर चलित का प्रयोग करना चाहिए। कुछ आचार्यों ने एक 
ब्यस्र पाद भी माना है और बताया है कि जब समपाद-मुद्रा की पाष्णि पैर के भीतर 
' और पाइव॑ में स्थित हो उसे ज्यस्न पाद कहते हैं। जब अदवक्रान्त में सम पाद छोड़ 
दिया जाय तब विकलता आदि भावों में व्यस्न पाद का प्रयोग होता है। जब पाष्णि 
उत्क्षिप्त हो, अंगृष्ठ फैला हो और उँगलियाँ अंचित हों, वह अग्रतल-संचर होता है। 
इस मुद्रा के द्वारा प्रेरण, निकुट्टन, पीड़ा देता, दबाना, भूमि रोॉदना और भ्रमण तथा 
विविध-रेचक और पाष्णिकृत आगमन द्वारा इसी मुद्रा से भूत-प्रेत दूर करने का अभिनय 
किया जाता है। 

जिसकी पा््णि भूमि में हो, पैर अग्नतल मुद्रा में हो और सब उंगलियाँ अंचित 
हों उसे अंचित कहते हैं। पंजों पर चलने, वर्तित, उद्गतित, अनेक प्रकार की भ्रमरी, 
चारी वाली गतियों और पादाहत में इसका प्रयोग करना चाहिए। 
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जिसकी पा्ष्णि उत्क्षिप्त हो, उंगलियाँ और मध्य भाग भी कुंचित हो उसे कुंचित 
कहते हैं। इस पैर का प्रयोग उदात्त गमन, वर्तित, उद्वतित और अतिक्रान्त क्रम में 
करना चाहिए। 

कुछ लोगों का मत है कि जब एड़ी उत्क्षिप्त हो, दाहिना पैर अँगूठे के अग्र भाग 
पर संश्रित हो और बायाँ पैर स्वभावस्थ हो उसे सूचीपाद कहते हैं। इसका प्रयोग 
नृत्त के नूपुर करण में होता है। 

पैर, पिडडी और ऊह का करण साथ-साथ चलना चाहिए। पैर के करण में 
सब कुछ पिडली और ऊरु का ही कृत्य माना जाता है, क्योंकि जैसे-जैसे पैर चलता है 
वैसे ही वैसे ऊर भी चलता है। पैर और ऊरु के समान करण से पाद चारी का प्रयोग 
करना चाहिए। भारतीय नाद्यशास्त्र में चारी का बड़ा महत्त्व बताया गया है। 


चारी और मण्डल 


पैर, जंघा (पिडली), ऊरु (जाँघ) और कटि, इनकी समान रूप से चेष्टा को 
चारी कहते हैं। इसी चारी को व्यायाम भी कहते हैं। एक पैर के प्रचार को चारी, 
दोनों पैरों के संचरण को करण, तीन करणों के एक साथ प्रयोग को खण्ड और तीन 
या चार खण्डों को मिलाकर एक मण्डल का प्रयोग होता है। चारी के प्रयोग से ही 
नृत्य का प्रसार, चेष्टा का प्रचार, शस्त्र-संचालन और युद्ध का प्रदर्शन सब कुछ होता 
है। समस्त नाट्य ही चारी पर आश्रित है। नाट्य में कोई भी अंग चारी के बिना 
नहीं चलता, अतः नृत्त, युद्ध और गति के लिए चारी का प्रयोग जानना आवश्यक है। 


चारी के दो प्रकार 


ये चारियाँ दो प्रकार की होती हैं--भूमिगत और आकाशगत | 


भूमि-चारियाँ 


भूमि-चारियाँ सोलह प्रकार की होती हैं--समपादा, स्थितावर्ता, शकटास्या, 
अध्यधिका, चाषगति, विच्यवा, एडका-क्रीडिता, बद्धा, ऊरूद्धत्ता, अड्डिता, उत्स्पंदिता, 
जनिता, स्पन्दिता, अपस्पन्दिता, समोत्सारितमत्तली और मत्तली। ये चारियाँ युद्ध में 
करणों के सहारे प्रयोग में लायी जाती हैं। 

पैरों को मिलाकर सब नख समान करके पैर रखे जाये, उसे समपादा कहते हैं। 
भूमिघृष्ट (अग्रतलू-संचरण ) पैर से अभ्यन्तर मंडल करने अर्थात्‌ दूसरे पाइव में खींच 
लेने को स्थितावर्ता कहते हैं। निषण्णांग होकर जब तलसंचर का प्रसारण करते 


भारतीय अभिनय-पद्धंति (अंगाभिनय ) २९७ 


हुए उर (छाती ) उद्बाहित किया जाय, तव शकटास्या मुद्रा होती है। दायें पैर के पीछे 
बायाँ पैर करके चलने को अध्यधिका कहते हैं। जब दायाँ पैर प्रसारित करके 
उसे अपसपित कर लिया जाय और पीछे हटा लिया जाय तथा बायाँ पैर भी दाहिने 
के साथ आगे-पीछे बढ़ता-हटता चले उसे चापगति कहते हैं। सम पाद का विच्यव 
करके पैर के पंजे से धरती के विघट्टन करने को विच्यवा कहते हैं। तल-संचर पैर 
की मुद्रा में उछलकर पर्यायश्: गिरने को एडकाक्षीडिता कहते हैं। दोनों पिडलियों 
को स्वस्तिक की मुद्रा में आर-पार रखकर ऊरुओं (जाँघों) के वछन करने को वद्धा 
कहते हैं। जब तलसंचर पाद-मुद्रा में एड़ी बाहर की ओर हो, पिंडलियाँ अंचित तथा 
उद्दुत्त हों उसे ऊरूद्वत्ता कहते हैं। जब एक पैर आगे से और पीछे से अग्रतलू-संचर 
करता है और दूसरा पैर उसी के साथ मिलकर घट्टित चलता है उसे अड्डिता कहते 
हैं। जब रेचक के अनुसार धीरे-धीरे पैर वाहर से और भीतर से निवर्तित होता है 
उसे उत्स्पंदिता कहते हैं। जब एक हाथ वक्ष पर मुष्टि मुद्रा में हो और दूसरा तल- 
संचर पाद के साथ प्रवर्तित हो उसे जनिता कहते हैं। जब एक पैर दूसरे पैर से पाँच 
ताल की दूरी पर हो उसे स्पन्दिता कहते हैं। जब दूसरा पैर इसी प्रकार पाँच ताल 
की दूरी पर रखा जाय उसे अपस्पन्दिता कहते हैं। जब तलसंचर पादों से घूमते 
हुए उपसर्पण किया जाता है तब समोत्सारितमत्ती होती है और इसका प्रयोग 
व्यायाम में किया जाता है। जब दोनों पैरों से घृमकर उपसर्पण किया जाय और 
दोनों हाथ उद्देष्टित और अपविद्ध हों तब मत्तली होती है। 


आकादा-चारियाँ 


आकाद-चारियाँ भी सोलह प्रकार की होती हैं--अतिकरान्ता, अपक्रान्ता, 
पारवक्रान्ता, ऊध्वेजानू, सूची, नूपुरपादिका, दोलापादा, आलक्षिप्ता, व्याविद्धा, 
उद्धता, विद्युदूआान्ता, अलाता, भुजंगत्रासिता, मृगप्लता, दंडा और भ्रमरी। 
जब कुंचित पैर को ऊपर उठाकर सामने फैला दिया जाय और फिर उछाल- 
कर नीचे गिरा दिया जाय उसे अतिक्रान्ता कहते हैं। जब ऊरुओं का वरून करके कुंचित 
पैर निकाल लिया जाय और उसे पादवं में विनिक्षिप्त किया जाय उसे अपकान्ता कहते 
हैं। जब कुंचित पैर को उछालकर, जान को उठाकर स्तन के बराबर रख लिया जाय 
तब उद्घद्ठित पैर से पाइ्वं क्रान्ता चारी बनती है। जब कुंचित पैर को उछालूकर जानू 
को स्तन के पास रखा जाय तथा दूसरे का क्रम स्तव्व हो तब ऊध्वेजानु चारी होती है। 
जब कुंचित पर को उछालकर जानु को ऊपर फैला दिया जाय और अग्रयोग से उसे 
नीचे भूमि पर गिराया जाय तब नृपुरपादिका चारी होती है। जब कुंचित पैर को 
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उछालकर एक ओर से दूसरी ओर को झुलाया जाय और फिर उस अंचित पैर को 
गिरा दिया जाय वह दोलापादा चारी होती है। जब कुंचित पैर को उछाकुकर अंचित 
को आशक्षिप्त करके रखा जाय और पिंडलियाँ स्वस्तिक से संयुक्त हों वह आक्षिप्ता 
चारी होती है। जब स्वस्तिक के आगे का पर कुंचित होकर स्वस्तिक से संयुक्त हो 
वह आशक्षिप्ता चारी होती है। जब स्वस्तिक के आगे का पैर कुंचित करके फैला दिया 
जाय और अंचिताविद्ध को नीचे गिरा दिया जाय उसे आबिद्धा कहते हैं। जब आविद्ध 
पैर को आविष्ट और समुृत्प्लत करके'गिरा दिया जाय और दूसरे पैर को परिवृत्त 
कर लिया जाय उसे उद्वृत्ता कहते हैं। जब वलित पैर को पीछे की ओर से रगड़ लिया 
जाय और चारों ओर मण्डलाविद्ध किया जाय उसे विद्युद्भ्रान्ता कहते हैं। जब पीछे 
की ओर फैलाया हुआ वलित पैर अभ्यन्तरित किया जाता है और एड़ी गिरा दी जाती 
है उसे अलाता कहते हैं। जब कुंचित पैर को उछालकर भ्यसत्र ऊरु को विवर्तित 
किया जाता है तब कटि और जाँघ के विव्तन से भुजंगत्रासिता चारी होती है। जब 
अतिकान्त क्रम करके उछलकर पैर को गिराया जाय और अंचिता पिंडली परिक्षिप्त 
कर दी जाय उसे हरिणप्लुता कहते हैं। जब पैर को नूपुर-पादिका करके आगे फैला 
दिया जाय और तत्काल वेग से आविद्ध करण किया जाय उसे दण्डपादा कहते हैं। 
अतिकान्त क्रम करके जब कटि, ऊर और पिंडली परिवर्तित कर दी जाये और तलवे 
से दूसरे पैर तक चक्कर काट लिया जाय उसे भ्रमरी कहते हैं। ये ललित-अंगक्रिया- 
त्मिका आकाशिका चारी कहलाती हैं। ये चारियाँ धनुष, वज्ज, तलवार और शस्त्र 
चलाने में प्रयुक्त होती हैं। 


अमरी (चक्कर लेता, घूमना ) 


अभिनयदर्पण में भ्रमरी सात प्रकार की बतायी गयी हैं---उत्प्लुत, चक्र, गरुड़, 
एकपाद, कुंचित, आकाश, अंग। 

जब समपाद मुद्रा में कोई पूरा चक्कर घूम जाय तब उसे उत्प्लुत भ्रमरी कहते हैं। 
जब कोई पृथ्वी पर पैर रखकर और दोनों हाथों से त्रिपताक मुद्रा बनाकर वेग से पूरा 
घूम जाय तो उसे चक्र भ्रमरी कहते हैं। एक पैर दूसरे पर आर-पार रखकर,एक घुटना 
धरती पर ठेककर और दोनों हाथ पूरे फैलाकर वेग से चक्कर काटने को गरुड भ्रमरी 
कहते हैं। बारी-बारी से एक पैर पर पूरा घूमते को एकपाद अ्रमरी कहते हैं। घुटने 
झुकाकर पूरा घूम जाने को कुंचित भ्रमरी कहते हैं। यदि कोई दोनों पैर चौड़े फैलाते 
हुए ऊपर उछलकर पूरा चक्कर लगाये तो उसे आकाश अ्रमरी कहते हैं। जब कोई 
आधे हाथ दूरी पर दोनों पैरों को रखते हुए घृमकर रुक जाय तो अंग अरमरी होती है। 
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यूनानी नाट्य-पद्धतियों में भी चक्र फेंकने, धनुष चलाने या भाला फेंकने में इस 
प्रकार की गतियों का विवरण मिलता है। लयात्मक नाट्य-पद्धति वालों (क्यूबिस्ट) 
ने भी इस प्रकार की पद-चारण-पद्धतियों का विधान अपने यहाँ किया है। ऊपर जिन 
आकाइश-चारियों का प्रयोग बताया गया है उनके साथ हाथों को भी आगे, पीछे या 
साथ में संचरण करना चाहिए, क्योंकि जहाँ पैर होगा वहीं हाथ होगा, जहाँ हाथ होगा 
वहीं कटि, ऊह और पिंडलियाँ होंगी। इस प्रकार पैर का निर्गम करके उपांगों का 
प्रयोग करना चाहिए, जैसे पाद-चारी में पैर पृथ्वी पर आता है उसी प्रकार हाथ भी 
चलाकर कमर पर टेक लेना चाहिए। इनका प्रयोग सब हदास्त्रों के चलाने में किस 
प्रकार किया जाता है वह भी जान लेना चाहिए। 


उत्प्लव (उछल-कृद ) 


अभिनयदर्पण में उत्प्लव का भी विधान है और वह पाँच प्रकार का बताया 
गया है---अलग, कतेरी, अरव, मोटित और क्ृपालग। 

कमर पर शिखर मुद्रा में हाथ टेककर दोनों परों से एक साथ कृदना अलूग 
कहलाता है। बायें पैर के पीछे कतंरी मुद्रा में हाथ रखकर पंजों पर कूदना कतंरी 
कहलाता है। दोनों पैरों पर पहले कूदकर फिर दोनों को एक साथ मिलाकर घरती 
पर ठेकने और दोनों हाथों से जिपताक बनाने को अदृव कहते हैं। बारी-वारी से दोनों 
पाइवों में कूदने को मोटित कहते हैं। दोनों पैरों की एड़ियों को बारी-बारी से कटि 
पर रखकर दोनों के बीच में दोनों हाथों की अधेचन्द्र मुद्रा बनाने को कृपालग 
कहते हैं। 

चारी (चलने या पेर रखकर बढ़ने का ढंग )---अभिनयदर्पण के अनुसार चारियाँ 
या चलने के ढंग आठ प्रकार के होते हैं---चलन, चंक्रमण, सरण, वेगिनी, कुट्टन, लुंठित, 
लोलित और विषम। स्वाभाविक रीति से पर आगे बढ़ाने को चलन (चलता या 
टहलना ) कहते हैं। दोनों पैरों को सावधानी से उठा-उठाकर दोनों ओर रखते चलने 
को चंक्रमण कहते हैं। एक पैर के आगे दूसरे पैर की एड़ी सटाकर सरकने को सरण 
कहते हैं। बारी-बारी से दोनों हाथों को अलपझ और त्रिपताक मुद्रा में रखते हुए 
एड़ी या पंजों पर वेग से चलने को वेगिनी कहते हैं। एड़ी या पंजे से धरती को कूठते 
हुए चलने को कुट्टन कहते हैं। स्वस्तिक मुद्रा से कुट्टन करते चलने को लंठित कहते 
हैं। कुट्टन करते हुए जिस पैर ने भूमि नहीं स्पर्श की है उसे धीरे से चलाने को लोलित 
कहते हैं। चलते समय दाहिने पर की दाहिनी ओर बायें पैर को और बायें पैर की 
बायीं ओर दाहिने पैर को रखते चलने को विषम कहते हैं। 
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मनुष्यों के छः स्थान (पैंतरे) कहे गये हैं--वेष्णव, समपाद, वैशाख, मण्डल, 
प्रत्यालीड और आलीढ। 

जब दोनों पैरों में दो ताछ और आधे ताल का अन्तर करने पर उनमें से एक पैर 
अख्रमुद्रा में हुआ हो, दूसरा पक्षस्थित हो और पिडली कुछ अंचित तथा सौष्ठवपूर्ण ढंग 
से पुरस्कृत हो, उसे वेष्णव-स्थान कहते हैं और विष्णु ही उसके अधिदेवत होते हैं। 
इस स्थान या आसन से स्वाभाविक संलाप और उत्तम, मध्यम पुरुषों के द्वारा अनेक 
प्रकार के कार्यों का प्रयोग किया जा सकता है। इसका प्रयोग चक्र चलाने, धनुष 
धारण करने, धीरोदात्त नायक के भावों, लीलाओं और क्रोध में किया जा सकता है। 
यही उलटकर प्रणय-क्रोध, उपालम्भ, प्रणय, उद्बेग, शंका, असूया, उमग्रता, चिन्ता, 
मति, स्मृति, देन्य, चपलता, गवे, अभीष्ट शक्ति तथा प्रधानतः श्रृंगार, अद्भुत, बीभत्स 
और वीर रसों में प्रयुक्त होता है। 

समपाद आसन में दोनों पैर समान रूप से एक तार की दूरी पर स्थित और 
स्वाभाविक सौष्ठव से युक्त होते हैं। ब्रह्मा इसका अधिदेवत है। इस आसन से विप्र, 
मंगल-धारण, पक्षियों के रूपण, वर-कौतुक, आकाशस्थित, रथस्थित, विमानस्थित, 
लिगस्थ या संन्‍्यासी और ब्रतस्थ या तपस्वियों का निर्देश करना चाहिए। 

जब दोनों पैरों में तीन ताल और आधे ताल का अन्तर हो, तीव तार और आधे 
ताल पर स्थित ऊरु का प्रकल्पन हो और दोनों पैर व्यसन तथा पक्षस्थित हों उसे वेशाख 
स्थान कहते हैं। स्कन्द इसका अधिदेवत होता है। इस स्थान से घोड़े पर चढ़ने, 
घुड़सवारी, व्यायाम, स्थूछ पक्षी के निरूपण, धनुष के समुत्कर्ष और व्यायामकृत 
रेचक का प्रयोग करना चाहिए। 

जब चार ताल के अन्तर पर स्थित दोनों पैर त्यस्र मुद्रा में हों, पक्षस्थित हों और 
दोनों जानू सम हों, वह मण्डल स्थान कहलाता है। इससे धनुष, वज्च, शस्त्र, हाथी 
पर चढ़ने तथा स्थूल पक्षी के निरूपण का भाव प्रदर्शित किया जाता है। इन्द्र इसका 
अधिदेवत है। 

इसी मण्डल आसन में यदि पाँच ताल पर दाहिना पैर फैला दिया जाय तब आलीढ 
हो जाता है। रुद्र इसके अधिदेवता हैं। इस स्थान से वीर और रौद्र का प्रदर्शन, रोष 
और अमष॑ से युक्त एक दूसरे के उत्तर-प्रत्युत्तर, मलल्‍्लों का सम्फेट, शत्रुओं का 
. निरूपण, अभिद्रवण और शस्त्रों का मोक्षण प्रदर्शित किया जाता है। 

जब दाहिने पैर को अंचित करके बायाँ पैर फैला दिया जाता है और जब आलीढ 
से उलटा होता है उसे प्रत्यालीढ कहते हैं। वास्तव में आलीढ से युक्त शस्त्र को प्रत्या- 
लीढ से ही छोड़ना चाहिए और अनेक शास्त्रों का विमोक्षण इसी से करना चाहिए। क्‍ 
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स्थानक (खड़े होने का ढंग) 


अभिनयदपंण में बताया गया है कि खड़े होते समय पैरों के रखने की रीति (स्था- 
नक) की छः: मुद्राएँ होती हैं--समपाद, एकपाद, नागवन्ध, ऐंद्र, गारुड और ब्रह्म- 
स्थान। 

समान रूप से दोनों पैरों को मिलाकर खड़े होने को समपाद कहते हैं। इसका 
प्रयोग देवताओं को पुष्प चढ़ाने और देवताओं का अभिनय करने में होता है। एक 
पर पर खड़े होकर दूसरा पैर पहले पैर के घुटने पर आर-पार रखने को एकपाद 
कहते हैं। दोनों पैरों और दोनों हाथों को आपस में रूपेटकर खड़े होने को नागबन्ध . 
कहते हैं। इसका प्रयोग नागवन्ध के लिए ही होता है। एक टाँग झुकाकर और 
दूसरी टाँग तथा घुटना उठाकर हाथों को स्वाभाविक रूप में लटका लेने को ऐन्द्र कहते 
हैं। इसका प्रयोग इन्द्र और राजा का निर्देश करने के लिए होता है। यदि आलीढ 
मुद्रा में एक घुटना पृथ्वी पर टिका हुआ हो और दोनों हाथों से गरुड-मुद्रा बनाकर 
दिखायी जाती हो वह गारुड स्थानक होता है। (यह मुद्रा स्पष्ट नहीं है।) इसका 
प्रयोग गरुड का निर्देश करने के लिए होता है। एक घुटने पर एक पेर और दृसरे 
घुटने पर दूसरा पैर टेककर बैठने को ब्रह्मस्थान कहते हैं। इसका प्रयोग जप तथा 
अन्य ऐसे कार्यों के लिए होता है। 


शस्त्र-मोक्षण के चार न्याय 


वस्त्र-मोक्षण के चार न्याय बतलाये गये हैं--भारत, सात्वत, वार्षगण्य और 
केशिक। इनमें से भारत में तो कटिच्छेद, सात्वत में पादच्छेद, वाषगण्य में वक्ष ठेढ़ा 
करना और कैशिक में शिरच्छेद होता है, क्योंकि कुछ युद्ध न्यायाश्रित, कुछ अंगहार से 
और कुछ न्याय से समुत्यित होते हैं। इसलिए निम्नांकित विवरण को न्याय कहा 
गया है--- 

जब खेटक को दाहिने हाथ से ग्रहण करके बायें हाथ से तोड़ा जाय तब हाथ में 
दस्त्र लेकर प्रविचार का प्रयोग करना चाहिए। दोनों हाथों को फैलाकर फिर 
उछालकर खेटक को पीछे से और एक ओर से दूसरी ओर को घुमाना चाहिए 
और फिर शस्त्र के अनुसार शस्त्र को चलाना चाहिए। कपोल के अन्तर में 
भी शस्त्र का उद्घट्टन करना चाहिए, फिर ललित, उद्देष्टित, खड़गहस्त खेटक के 
हारा शिर:परिगम करना चाहिए। भारत शस्त्र-मोक्षण में यही विचार करना 


चाहिए। 


३०२ भारतीय तथा पाइचात्य रंगमंच 


सात्वत में केवल पीछे की ओर से शस्त्र चलाना चाहिए और इस सात्वत श्रम 
से ही वाषंगण्य गति में शस्त्र तथा खेटक को घुमाना चाहिए। इसी प्रकार शस्त्र का 
शिर:परिगम होता है। फिर शस्त्र को उर या कन्धे पर बाँध लेना चाहिए। 

भारत में जो प्रविचार किया जाता है वही कैशिक में भी होता है। इसमें शस्त्र 
को घृमाकर केवल सिर पर चलाना चाहिए। इन प्रविचारों का प्रयोग अंगलीला से 
ही करना चाहिए। धनृष, वज्र, तलवार और शस्त्र को चलाना तो चाहिए किन्तु 
उससे न कोई कठे, न छिले, न रुधिर निकले। रंगमंच पर किसी को मारना नहीं 
चाहिए वरन्‌ केवल प्रहार करना चाहिए और संज्ञा मात्र से शस्त्र चछाना चाहिए 
अथवा अभिनय के साथ जैसा हो वेसा छेदन करना चाहिए। चीन में ठीक इसी' 
प्रकार से रंगमंच पर युद्ध-क्रिया होती है। अंगसौष्ठव से सम्बद्ध और अंगहार से विभू- 
षित, उचित ढंग से लय-ताल से समन्वित व्यायाम या चारित कराना चाहिए। जो 
व्यायाम की क्रिया जानते हैं उन्हें सौष्ठव लाने का प्रयत्न करना चाहिए। वर्तना-क्रम- 
योजित ही सौष्ठव का लक्षण बताया गया है, क्योंकि' सारी शोभा सौष्ठव पर 
आश्वित रही है, क्योंकि नाट्य और नृत्य दोनों ही सौष्ठव से हीन होकर शोभा नहीं 
पाते। सौष्ठव में न चंचल होना चाहिए न कुब्ज होना चाहिए, न आगत होना चाहिए, 
न अत्युच्च होना चाहिए और न चलपाद होना चाहिए। जब कटि और करण समान 
हों और सिर भी कूपरांस और उर समुन्नत हो उसे सौष्ठव कहते हैं। मध्यम और 
उत्तम पात्रों की बारी में इसका प्रयत्नपूर्वक ध्यान रखना चाहिए। 

शस्त्र-मोक्षण के चार अंग हैं--परिमार्जन, आदान, सनन्‍्धान और मोक्षण। इस 
प्रकार धनूष का प्रयोग करना चाहिए। करण भी चार प्रकार के होते हैं--प्रमार्जन, 
परामर्श, आदान और ग्रहण-क्रिया। शर-विन्यास को सन्धान कहते हैं और बाण 
छोड़ने को विक्षेप कहते हैं। 


व्यायाम का अभ्यास 
बद्धिमान्‌ को भीत या आकाश में शरीर में तेछ लगाकर और उसे यवाग से 


चाहिए। शरीर को बलवान बनाने के लिए नस्य, वस्तिविधि, स्निग्ध अन्न, रस और 
पानक का प्रयोग करना चाहिए, क्योंकि आहार पर ही प्राण अधिष्ठित हैं और प्राण 
पर योग अधिष्ठित है। इसलिए योग की प्रसिद्धि के लिए यत्नपूर्वक आहार करना 
चाहिए, क्योंकि योग की भीत (दीवार) ही योग्यता की' माता होती है। इसलिए 
भीत के सहारे अभ्यास करना चाहिए। अशुद्ध शरीर, थके, भूखे-प्यासे होने पर, 
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अत्यन्त जल पी लेने पर या अत्यन्त खा लेने पर व्यायाम नहीं करना चाहिए। अपने 
वक्ष को चतुरस्न या चौड़ा करके अचल या मधुर गात्र से व्यायाम करना चाहिए। 

स्तानिसलवस्की ने भी अभिनेताओं के लिए मास्को आट्ट थियेटर में व्यायाम 
की व्यवस्था की थी और यह भी बताया था कि आंगिक अभिनय में अभिनेताओं को 
सिद्ध करने के लिए यह बहुत आवश्यक है कि उनके शरीर को ऐसा साध दिया जाय 
कि वे निर्देश के साथ जेसा आंगिक अभिनय बताया जाय उसके अनुसार ही आचरण 
करें। इसलिए उसके सभी अभिनेता पहले व्यायाम-शिक्षक के द्वारा शरीर का 
संतुलन और अंग-संचालन सीख लेते थे, उसके पदचात्‌ वे रंगमंच की शिक्षा प्राप्त 
करते थे। 


।॒ अध्याय १४ 
भारतीय अभिनय-पद्धति (मंडल और गति) 


मण्डल 

ये मण्डल दो प्रकार के होते हैं--भूमिगत और आकाशगत। आकाशगत मण्डल 
दस प्रकार के होते हैं--अतिक्रान्त, विचित्र, ललित-संचर, सूचीविद्ध, दण्डपाद, विधृत, 
आलातक, वामविद्ध, ललित और क्रान्त। 

दाहिने पैर को जनित करके उद्बाहित करे, बायें को अछात करके, दाहिने को 
पारवक्रान्त करे (फिर बायें को सूची और दाहिने को पार्व॑क्रान्त करके फिर बायें 
को सूची देकर दाहिने को अपक्रान्त करे), फिर बायें को सूची करके भ्रमण करे। 
फिर दाहिने को उद्गत्त करके बायें को अलात करे और बाह्य भ्रमरक के परिच्छिन्न 
करे। फिर बायें को अतिक्रान्त करके दाहिने को दण्डपाद करे। इस क्रिया को अति- 
क्रान्त मण्डल कहते हैं। 

दाहिने पर को जनित करके उसी से निकुट्टन करे। बायें से आस्पन्दित करे, 
दाहिने से पाश्वक्रान्त करे फिर बायें को सूचीपद देकर दाहिने को अपक्रान्त करे। 
फिर बायें को भूजंगत्रासित करके दाहिने को अतिक्रान्त करे। फिर दाहिने को उद्‌- 
वृत्त करके बायें को अलात मुद्रा में छाये, फिर दाहिने पैर को पाइ्व॑क्रान्त करके बायें 
को सूची मुद्रा में उठाये। फिर दाहिने पैर का विक्षेप करके बायें को अपक्रान्त मुद्रा 
में उठाये। (फिर बाह्य भ्रमरक और विक्षेप मुद्रा की योजना करे।) इसे विचित्र 
मण्डल कहते हैं। 

दाहिने पैर को ऊध्वे-जानु करके सूची की योजना करे। फिर बायें को अपक्रान्त 

करके दाहिने को पाइवंगत करे। फिर बायें को सूची मुद्रा में करके भ्रमरी परिवर्तित 

कर दे। फिर दाहिने को पाइवेक्रान्त करके बायें को अतिक्रान्त करते हुए दाहिने को 
सूचीमुद्रा में छाकर बायें को अपक्रान्त करे। फिर दाहिने को पाइ्वंक्रान्त और बायें 
को अतिक्रान्त करके बाह्य अ्रमरी से परिच्छिन्न कर दे। यह चारी प्रयोग ललितसंचर 
मण्डल में करना चाहिए। 
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बायें पैर से सूची करके अमरी से घूमे, फिर दाहिने को पादवंक्रान्त करे, बायें को 
अतिकान्त करे, फिर दाहिने को सूची देकर वायें को अपक्रान्त करे, फिर दाहिने को 
पाइवक्रान्त करे। यह सूचीविद्ध मण्डल कहलाता है। 

* दाहिने को जनित करके दण्डक्रम किया जाय, फिर बायें को सूची देकर भ्रमरी 
की जाय, फिर दाहिने को उद्वृत्त करके बायें को अछात किया जाय। फिर दाहिने 
को पार्वेक्रान्त करके भुजंगत्रासित और बायें को अतिक्रान्त किया जाय। दाहिने 
को दण्डपाद और बायें को त्रिकावर्त-सूची किया जाय, तब दण्डपाद मण्डरू 
होता है। 

दाहिने को जनित करके उसी से निकुट्टन किया जाय और बायें से आस्कन्दित 
करके दाहिने से उद्वृत्त किया जाय। फिर बायें पैर से अलात करके दाहिने से सूची 
की जाय, बायें को पाइ्वंक्रान्त किया जाय, दाहिने को आत्षिप्त किया जाय और फिर 
त्रिक का समावतेन करके दण्डपाद फैला दिया जाय। फिर वामपद से सूची देकर 
त्रिक का परिवर्तत किया जाय, दाहिने को भुजंगत्रासित करके बा्ें को अपक्रान्त 
किया जाय। यह चारी प्रयोग विधृत मण्डल में होता है। 

दाहिने से सूची करके बायें से अपक्रान्त किया जाय। फिर दायें को पाइवंक्रान्त 
करके बायें से अछात किया जाय और इन चारियों से घूमकर छः या सात बार ललित- 
विन्यास से चक्कर लगाया जाय (फिर दाहिने को अपक्रान्त करके बायें को अतिक्रान्त 
किया जाय) । फिर दायें को अपक्रान्त करके बायें को अतिक्रान्त किया जाय और 
फिर भ्रमरकपाद किया जाय तब अलात मण्डल होता है। 

दाहिने को सूची बनाकर बायें को अपक्रान्त कर दाहिने से दण्डक्रम हो, तब बायें 
से सूची की जाय और फिर दाहिने से पाइव॑क्रान्त करके त्रिक विवर्त किया जाय। 
बायें को आक्षिप्त करके दाहिने को दण्डपाद किया जाय और उसी दाहिने से ही ऊरूद्‌- 
वृत्त किया जाय, फिर बायें से सूची करके त्रिक परिवर्तित किया जाय, फिर बायें से 
अलात, दाहिने से पादवंक्रान्त और फिर बायें से अतिक्रान्त किया जाय तब वामविद्ध 
मण्डल होता है। 

दाहिने से सूची बनाकर बायें से अपक्रान्त, फिर दाहिने से पारवेक्रान्त भुजंग- 
त्रासित किया जाय, फिर बायें से अतिक्रान्त करके दाहिने का आक्षेप किया जाय, फिर 
बायें को ऊरूद्वृत्त करके अतिकरान्‍्त किया जाय, फिर बायें से अछात करके दाहिने से 
पाइवंक्रान्त किया जाय, फिर बायें से सूची देकर दाहिने से अपक्रान्त किया जाय, फिर 
बायें से अपक्रान्त करके ललित-संचर किया जाय। यह पाद-प्रकार ललित मण्डल में 
होता है। 
द दे 
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दाहिने से सूची करके बायें से अपक्रान्त किया जाय। फिर दाहिने से पादवेक्रान्त 
करके बायें से पाइवेक्रम किया जाय, फिर इन चारियों से घूमकर बायें से सूची देकर 
दाहिने से अपक्रान्त किया जाय। इस' प्रकार स्वभाव-गमन में इस क्रान्त मण्डल का 
प्रयोग करना चाहिए। 


भूमिगत मण्डल 


भूमिगत मंडल भी दस ही होते हैं--भ्रमर, आस्कन्दित, आवते, समोत्सरित, 
एलकाक्रीडित, अ्डित, शकटास्य, अध्यवेक, पिष्टकुद् और चाषगत। 

दाहिने से जनित करके बायें को आस्पन्दित करे, फिर दाहिने को शकटास्य 
करके बायें को फैला दे, फिर दाहिने को अभ्रमरक करके त्रिक में परिवर्तित कर 
दे, फिर बायें को आस्पन्दित करके दाहिने को शकठास्य करे और बायें को 
पृष्ठापसपित करके भ्रमरक देकर उसी पैर से आस्पन्दित करे। इससे भ्रमर मण्डल 
बनता है। 

दाहिने से भ्रमरक करके बायें से अड्डित हो जाय और फिर त्रिकविवर्त करके 
दाहिने से शकटास्य हो और फिर उसी पैर से ऊरूद्धत्त करके बायें अपसपित हो जाय 
फिर त्रिकविवर्त करके दाहिने स्पन्दित हो जाय, बायें से शकटास्य होकर उसी से आस्फो- 
ठन करे। इसे आस्कन्दित मण्डल कहते हैं। 

दाहिने को जनित करके बायें से निकुट्टन करे। फिर दाहिने को शकटास्य करके 
ऊरूद्कत्त हो जाय, फिर बायें से पृष्ठापसपित होकर चाषगत हो जाय। फिर दाहिने 
से आस्कन्दित होकर बायें से शकटास्य और दाहिने से भ्रमरी करके त्रिक में परिवर्तित 
कर दे और फिर बायें से पृष्ठापसरपित हो जाय। इसे आवर्त मण्डल कहते हैं। 

दोनों पैरों को बराबर करके दोनों हाथ फैछाकर निरन्तर उन हाथों के ऊपर 
के तलक्रम को आवेष्टित और उद्देष्टित करके कमर पर रखकर क्रम से आवतंन करे, 
फिर यथाक्रम आवतं से बायें को फैला दे। फिर इस चारी से घूमकर चक्कर लगा 
ले। इसे समोत्सरित कहते हैं। 

भूमिसंयूक्त सूचीबद्ध पैर से एलकाक्रीडित, चूर्ण और त्रिकविव्त तथा ऋमशः 
सूचीविद्ध, अपविद्ध के क्रम से मण्डल बनाये। उसे एलकाक्रीडित कहते हैं। 

दाहिने को उद्घट्टित करके उसी से आवते करे और उसी से आस्पन्दित करके बायें 
दकटास्य करे। दाहिने से पृष्ठापसरपित होकर पाइ्वंगति हो, तत्पद्चात्‌ बायें से 
अडडित हो और दाहिने से अपसपित होकर बायें में भ्रमर करे और उसी से 
आस्फोटन करके अड्डित मण्डल करे। फिर दाहिने से जनित करके उसीसे निकुट्टन 
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और दहकटास्य करके बायें आस्पन्दित करे और शकटास्य के पैरों से चहूकर पर्याय 
से मण्डल करे। इसी को शकटास्य कहते हैं। 

दाहिने से जनित करके उसी को आस्पन्दित करे और फिर बायें से अपसपित 
करके दाहिने से शकटास्य करे। इन चारियों से घृमकर पर्याय से मण्डल करे, यही 
अध्यर्थ कहलाता है। दाहिने पैर से सूची करके बायें से अपक्रान्त करे, फिर दाहिने 
से भूजंगत्रासित करके बायें से भुजंगत्रासित करे और फिर दोनों पैरों से भुजंगत्रासित 
से मण्डल करे। इसे पिष्टकुट्ट कहते हैं। 

सब चाषगत पैरों से घूमकर जो चक्कर लगाया जाता है उसे चापगत कहते हैं। 
जहाँ आकाशचारी और भौमचारी मण्डलों का प्रयोग होता है उसे समचारी 
कहते हैं। द 

इन मण्डल-सहित खण्डों का प्रयोग युद्ध, नियुद्ध, परिक्रम, छीला और अंगमाधुये 
आदि कार्यों में वाद्य के साथ करना चाहिए। 


नृत्त में परों को गति 


अभिनयदर्पंण में पैर की गतियों के सम्बन्ध में कहा गया है कि पैरों की स्थिति 
और गति से मण्डरू (शरीर की मुद्रा ), उत्प्लवन (कूदते या उछलने का ढंग ), भ्रमरी 
(चक्कर काटने या घूमने का ढंग) और पादचारी या चारी (चलने का या गति का 
ढंग) का संयोजन होता है। 

सण्डल---खड़े होने के ढंग या मण्डल दस प्रकार के होते हैं--स्थानक, आयत, 
आलीढ, प्रत्यालीढ, प्रेंखण, प्रेरित, स्वस्तिक, मोटित, समसूची और पार्वेंसूची। 

कमर पर अर्ध॑चन्द्र हाथ रखकर एक पंक्ति में समपाद मुद्रा में पैर करके, आधे 
हाथ की दूरी पर अ्यस्न मुद्रा में रखने को स्थानक कहते हैं। दोनों घुटनों को झुकाकर 
और चौड़ा करके और किसी एक पैर को दूसरे पर रखने को आयत कहते हैं। बायें पैर 
को दाहिने पैर के आगे डेढ़ हाथ बढ़ाकर बायें हाथ से शिखर मुद्रा और दाहिने से: 
कटकामुख बनाकर खड़े होने को आलीढ मंडल कहते हैं। यदि आलीढ मंडल में हाथ 
और पैर परस्पर बदल जाये अर्थात्‌ दायें हाथ-पैर की स्थिति बायें हाथ-पैर के समान 
और बायें की दायें के समान हो वह प्रत्यालीढ मंडल होता है। एक पैर को दूसरे पैर 
की एड़ी के पास रखकर हाथों से कर्म मुद्रा बनायी जाय वह प्रेंघण कहलाता है। एक 
पैर को वेग से डेढ़ हाथ दूर धरती पर पटककर दोनों बढ़ा दिये जायें वह प्रेंखण 
कहलाता है। एक पैर को दूसरे के आर-पार रखा जाय और घरती पर एक हाथ से 
. शिखर मुद्रा बनाकर रखते हुए दूसरा हाथ पताके मुद्रा में फैला दिया जाय उसे प्रेरित 
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कहते हैं। जब दाहिना पर बायें को काटते हुए और दायाँ हाथ बायें के आर-पार 
काटते हुए रखा जाय तब स्वस्तिक मंडरू होता है। जब पंजों पर खड़े होकर बारी- 
बारी से एक-एक घुटता झूकाकर उनसे धरती को स्पर्श किया जाय और दोनों हाथों 
से त्रिपताक मुद्रा बनायी जाय उसे मोटित कहते हैं। पंजों और घूटनों से पृथ्वी का 
स्पर्श करने को समसूची कहते हैं। जब दोनों पंजों पर बेठकर एक ओर का घुटठनता 
झुकाकर उससे पृथ्वी को स्पर्श किया जाय उसे पाइवंसूची कहते हैं। 


गति 


भरत ने अपने नाट्यशास्त्र में मण्डल और चारी के अतिरिक्त विभिन्न प्रकार 
के पात्रों के प्रवेश तथा उनके चलने की रीति अर्थात्‌ गति का भी विस्तृत निरू- 
पण किया है। उन्होंने बताया है कि श्रुवा को सम्यक्‌ प्रवृत्त करके अर्थात्‌ बाजे आदि 
बजा चुकने पर और परदा खींच लेते पर पात्रों का प्रवेश कराना चाहिए। उत्तम और 
मध्यम पात्रों का वैष्णव स्थान करके, वक्ष को समुन्नत, सम और चतुरखत्र करके, बाहु- 
शीर्ष प्रसन्न करके, बहुत उछालकर नहीं चलना चाहिए। ग्रीवा प्रवेश पर मयूरांचित 
मस्तक करके दोनों बाहुशीषों को कान से आठ अंगुल दूरी पर रखना चाहिए। चिबुक 
को भी वक्ष से चार अंगुल पर स्थित रखना चाहिए। दोनों हाथों को भी कटि और 
ताभि पर रखना चाहिए। दोनों पैरों में भी दो ताल और आधे ताल का अन्तर करना 
चाहिए और अपने प्रमाण से पादक्षेप करता चाहिए। इस' पादक्षेप के तीन परिमाण 
हैं--चार ताल, दो ताल और एक तालू। देवताओं और राजाओं के लिए चार ताल, 
मध्यम वर्ग के लिए दो ताल और स्त्री तथा तीच लिंगियों के लिए एक ताल की गति 
का विधान है। इसी प्रकार करू अर्थात्‌ काछू-नियम का भी विधान है। 


कल था समय का नियम 

कल या समय का नियम भी पात्रों की योग्यता पर निर्भर है। ये कल तीत 
प्रकार के होते हैं--चतुष्कल, िकल और एक कलू। उत्तम पात्रों के लिए चतुष्कल, 
भध्यम पात्रों के लिए द्विकक और नीच पात्रों के लिए एक करू का विधान है। 
- स्थित, मध्य और द्वुत लूय' को देखकर प्रकृति के अनुसार गति का प्रयोग करना 
चाहिए। 
लय-गति ह 

लय-गतियाँ तीन प्रकार की होती हैं--घैर्योपपन्ना, मध्या और द्गुता। उत्तम 
पात्रों की गति घैर्योपपन्ना होती है, मध्यम पात्रों की गति मध्या और अधम' 
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पात्रों की गति द्रता होती है। इनका प्रयोग पात्र की योग्यता के अनुसार करना 
चाहिए। 


गति-प्रचार 

उत्तम स्वभाव की गति में जानू को कटि के वरावर लाता चाहिए, किन्तु युद्ध-चारी 
के प्रयोगों में स्तन के पास स्थापित करना चाहिए और फिर बाजे के साथ पारवंक्रानत 
और ललित पैरों से पाँच पग्र रंगकोण की ओर चले और फिर बायें पैर से वामवेध करे 
और दाहिने से विक्षेप करे, फिर बायें पैर से घृमकर कोने की ओर जाव और वहाँ 
भी वामवेध करके दक्षिण से विक्षेप करे, फिर उतने ही पग चलकर भांड की ओर बढ़े । 
इस' प्रकार इकक्‍कीस पग जा-आकर वामवेध करे और दक्षिण की ओर विक्षेप करे। 
इस प्रकार विप्रक्ृष्ट रंगमंच पर जाने-आते का पादगति-प्रचार करे। किन्तु व्यस्र 
अर्थात्‌ त्रिकोण और चतुरख्र रंगमंच पर केवल चतुरखत्र गति का प्रचार ही करे। जहां 
समान के साथ चलना हो वहाँ रूय का आश्रय छे। ये रूय तीन प्रकार की होती हैं--- 
चतुष्कल, द्विकल तथा एककलू। जो व्यक्ति, मध्यम और नीच पात्रों के साथ घिरकर 
चलता हो वहाँ क्रमश: श्रेष्ठ को चतुष्कल, मध्यम को ह्विकल तथा नीचों को एक कल 
चलना चाहिए। 

देत्य, दानव, यक्ष, राजा, पन्चग और राक्षसों की गति चार ताल के प्रमाण से 
करनी चाहिए। सभी देवताओं की गति मध्यमा होती है। उनमें भी जो उद्धत होते 
हैं उनकी भी गति देवों के समान ही होती है। 

देवों की प्रकृति दिव्य होती है, राजाओं की दिव्य-मानुषी होती है और अन्य लोगों 
की मानपी होती है। राजा लोग देवताओं के अंश माने गये हैं, इसलिए यदि वे देवताओं 
का अनुकरण करें तो उसमें दोष नहीं और यह विधि भी स्वच्छन्द गति के सम्बन्ध में 
है, क्योंकि संभ्रम या घबराहट, उत्पात या क्रोध में यह प्रमाणित नहीं मानी जाती। 
अतः सब उत्तम, अधम और मध्यम गति वाले लोगों की प्रकृति और उनकी अवस्था 
का ध्यात रखकर उनकी गति का प्रयोग करना चाहिए। अवस्था के अनुसार यह चार 
कल, दो करू या एक कल की होती है। जहाँ ज्येष्ठ पात्र की गति चतुष्कल होती है 
वहाँ मध्यम पात्र की द्विकल और जहाँ मध्यम पात्र की एक कल होती है वहां नीच पात्रों 
की अर्धकल होती है और जड़ पात्रों की गति में तो आधे से भी आधे कल का प्रयोग 
करना चाहिए। 

ज्वरातं, क्षुधा्तं, तपःश्रान्त, भयान्वित, विस्मित, अवहित्थ, उत्सुक, श्ुंगार, 
शोक, स्वच्छन्द गमन में अधिक कल और अर्थात्‌ चार कल और स्थित छूय वाली गति 
का प्रयोग करना चाहिए। 
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इसी प्रकार चिन्तान्वित की भी गति चतुष्कल करनी चाहिए। अस्वस्थ-कामित, 
भय-वित्रासित, आवेग और हर्ष में त्वरान्वित करनी चाहिए। अनिष्ट-श्रवण, क्षेप, 
अद्भुत दर्शन, श्ीघ्रता, दुःख और दत्रु से घिरने पर शीघ्र गति करनी चाहिए। अपराद्ध 
का अनुसरण करने, जंगली जानवरों के पीछे चलने आदि कार्यों में विकला का प्रयोग 
करना चाहिए। इस बात का ध्यान रखना चाहिए कि उत्तम गति वालों का प्रयोग 
सअध्यम में और मध्यम वालों का प्रयोग नीचों में नहीं करना चाहिए। 


रसानूसारी गति 


श्ृंगारिणी गति स्वस्थ-कामित होनी चाहिए। दूती के दिखाये हुए मार्ग से रंग- 
मण्डल में प्रवेश करना चाहिए और फिर सूची से अरधंसमाश्रित अभिनय करना चाहिए। 
मनोहारी वस्त्र, गन्ध, धूप, चूर्ण, पुष्प, सुगन्ध और मालाओं से समलंकृत होकर अति- 
क्रान्त में स्थित ऐसे ललित पगों से चलना चाहिए जो लय और ताल के अनुसार सौष्ठव- 
संयुक्त हों। हाथ भी पैरों के अनुसार ही चलाने चाहिए। प्रच्छन्नकामित की गति 
ऐसी होनी चाहिए कि उसके साथ और कोई मनृष्य न हो, खस्त हो, एक दूती साथ 
में हो, दिया बुझा हुआ हो, अधिक भूषण न हों, समय के अनुसार वस्त्र हों, निःशब्द 
और मन्द पैर से धीरे-धीरे दूती के साथ प्रच्छन्नकामुक चले, शब्द की शंका से उत्सुक 
होकर इधर-उधर देखे, काँपते हुए शंकित होकर बार-बार ठोकरें खाता हुआ चले। 

दैत्य और राक्षस गणों का रौद्र रस तीन प्रकार का होता है; एक नेपथ्य-रौद्र, 
दूसरा अंग-रौद्र और तीसरा स्वभावज-रौद्र। रुधिर से सनी हुई देह, रुधिर से भरा 
हुआ मुँह और पिशित-हस्त होना नेपथ्य-रोद्र कहलाता है। बहुत बाहु, बहुत मुख 
और अनेक रास्त्रों से आकुल, स्थुलकाय तथा प्राणसू पुरुष अंग-रौद्र कहलाता है। छाल 
आँख, पीले केश, काला रंग, विक्ृत स्वर, रूक्ष और निर्भेत्सन रूप स्वभावज-रौद्र कह- 
लाता है। चार ताल के अन्तर में उत्क्षिप्त और अन्तर में गिराये हुए पैरों से इनकी' 
गति का विधान करना चाहिए। 

जहाँ असुन्दर भूमि श्मशान और रण से अपवित्र हो गयी हो वहाँ बीभत्स अभि- 
नय की गति का प्रयोग करना चाहिए। कहीं तो पैर पास-पास ही चलाकर, कहीं विक्ृष्ट 
चलाकर, कहीं एलकाक्रीडित और कहीं एक दूसरे के ऊपर गिराकर और परों के 
अनुसार ही हाथ चलाकर बीभत्स रस में गति का प्रयोग करता चाहिए। 
.. वीर रस में पाद-विक्षेप से युक्त द्ुत प्रचार वाली अनेक चारियों से युक्त पाइवंक्रान्त, 
द्रुताविद्ध, सूचीविद्ध पैरों से कल और काल का विचार करके उत्तम पात्रों की गति का 
. परिक्रम करना चाहिए। द 
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विस्मय और हर्ष में मध्यम और अधम पात्रों की गति का आयोजन करते समय 
यह ध्यान रखना चाहिए कि उसमें विक्षिप्त पद-विक्रम हो, हास्य रस में स्मित से लेकर 
अतिहसित पर्यन्त जो उत्तम लोगों की गति होती है उसमें स्वस्थ गति और मध्य तथा 
अधमों में विक्षिप्त गति का प्रयोग करना चाहिए। 

करुण रस में स्थिर या विलम्बित गति का प्रयोग करता चाहिए। आँखों में आँसू 
भरकर, स्तब्ध शरीर से वार-वार हाथ उठा-गिराकर, चिल्लाते हुए रोकर अध्यधिक 
गति से प्रत्यग्न प्रिय के पास जाना चाहिए। यह गति स्त्रियों और नीच पात्रों के लिए 
प्रयोग में छानी चाहिए। किन्तु उत्तम पात्रों के लिए यह गति धैर्य और आँसुओं से 
युक्त नि:ःश्वास, आँखें खुली हुई, उत्सृष्ट तथा ऊपर देखते हुए प्रदर्शित करनी चाहिए। 
वहाँ पर न सौप्ठव करना चाहिए न वैसा प्रमाण ही है। मध्यम पात्रों की गति का 
प्रयोग भी विधान से करना चाहिए। उरःपात, हतोत्साह, शोक से व्यामूड-चेतन 
होकर पैरों को बिना अत्युच्च किये इष्ट बन्धु के निपातन की ओर बढ़ना चाहिए। 

गाढ प्रहार में चूर्ण पद के साथ शिथिलांग-भुजाअय विधृणित शरीर की गति करनी 
चाहिए। स्त्री और नीच प्रकृति वालों की गति जाड़े, वर्षा और अभिद्युत अवस्था में 
इस प्रकार करनी चाहिए कि वे शरीर को गोल करके काँपें, दोनों हाथों को छाती 
से चिपकाकर कुव्जीभूत हो जायेँ अर्थात्‌ सिकुड़ जाय, दाँत कटकटायें, ओठ फड़कायें 
और ठोड़ी कँपायें। ये सब कार्य शीत के अभिनय में थोड़ा धीरे करने चाहिए । 

भयानक रस में स्त्रियों, कायरों तथा अन्य शक्तिहीन छोगों की गति इस प्रकार 
प्रदर्शित करनी चाहिए कि वे आँख फाड़कर और चलाकर, सिर कपाकर, भय से संयुक्त 
दृष्टि से दोनों ओर देखते हुए चूर्ण पद से द्रुत गति से चलते हुए, हाथ को कपोतक मुद्रा 
में बाँधकर काँपते हुए शरीर से, सूखे ओठों से डगमगाते हुए चलें। तर्जन और त्रासन 
में भी उसी का अनुसरण करना चाहिए। किसी भयानक वस्तु या जीव को देखकर 
या भयानक शब्द सुनकर स्त्रियों और कायरों को भी इसी गति का प्रयोग करना 
चाहिए। 

भयभीत पात्रों के लिए ऐसी गति का प्रयोग करना चाहिए कि उनके पैर कभी 
समीप पड़ते हों, कभी विक्ृष्ट पड़ते हों और एलका क्रीडित पैरों के द्वारा एक दूसरे पर 
पर पैर पड़ते हों और उसी के अनुसार हाथ भी चलते हों। वैद्यों और सचिवों की गति 
स्वाभाविक होनी चाहिए। उनका हाथ उत्तान और कटकामुख होकर नाभितट पर 
हो और दाहिना हाथ अराल उत्तान होकर पाइवे में सतत के पास हो। उनका दरीर 
न निषण्ण हो, न स्तब्ध हो, न परिवाहित हो और उसी क्रम से वह चले। ब्राह्मण 
लोग दो ताल के अन्तर से अतिक्रान्त गति से चले। 
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यति, श्रमण, तपस्वी और नैष्ठिक ब्रह्मचारी की गति इस प्रकार हो कि उनकी 
आँखें स्थिर हों, युग-मात्र निरीक्षण करते हों, स्मृति उपस्थित हो, गात्र स्थिर हो, 
मन अचंचल और लिग (संप्रदाय ) के अनुसार स्थिर हो, विनीत वेश हो, भगवें कपड़े 
हों, पहले समपाद स्थान पर स्थित होकर हस्त को चतुर करके एक को फैला दें और 
फिर प्रसन्न मुख करके प्रयोग के अनुसार व्यवहार करते हुए निषण्ण गात्र से अपनी गति 
चलायें। यह गति महाव्रतधारी उत्तम लिगियों की होती है। अन्य लोगों को इनसे 
विपर्य॑स्त गुणों का योजन करना चाहिए। 

अन्य लिगियों तथा सम्प्रदाय वालों के ब्रत के अनुसार दो प्रकार की अवस्था होती 
है--विभ्रान्त-उदात्ता और विश्वान्त-निवृत्ता। 

शकटास्य और अतिक्रान्त पैरों से पाशुपतों की गति उद्धत-गामिनी कर देनी 
चाहिए। अन्धकार और याम में इस गति का प्रयोग करना चाहिए, अर्थात्‌ भूमि पर 
पैरों को विसपित करते हुए,मार्ग-प्रदर्शन करने वाले हाथों से टटोलते हुए चलना चाहिए। 
चूर्ण पद से रथ की गति का प्रयोग करता चाहिए और समपाद स्थान करके रथ की 
गति का निरूपण करना चाहिए। क्‍ 

एक हाथ में धनूष और दूसरे में कूबर, प्रतोद और प्रग्नह लेकर उसके सूत्र को 
प्रदशित करना चाहिए। इस प्रकार विचित्र वाहनों का अर्थात्‌ चित्रित बाहनों का प्रयोग 
करके सूत के हाथ में देकर द्रुत चूर्ण पद से रंगमण्डल में प्रवेश करना चाहिए । विमान पर 
बैठे हुए की भी ऐसी ही रथ वाली गति होती है। किसी यान पर चढ़ने के लिए शरीर 
को ऊंचा करके उन्मुख स्थित हो जाना चाहिए और अवरोहण में ठीक इसके विपरीत 
गति होनी चाहिए। नीचे देखकर और मंगलावतेन करके आकाश-गमन की गति भी 
करनी चाहिए। समपाद स्थान से और चूर्ण पद से आकाश से उतरने की गति दिख- 
लानी चाहिए। ऋजु अर्थात्‌ सरल, उन्नत और नत तथा कुटिलाबतित गति से आकाश 
से गिरने की अपविद्ध-भुजा गति होती है। इस गति में वस्त्र फैले हुए और दृष्टि पृथ्वी पर 
लगी हुई होनी चाहिए। प्रासाद, द्रुम, शैल, नदी तथा नीचे और ऊँचे स्थानों में अर्थ 
के अनुसार आरोहण और अवतरण करना चाहिए। प्रासाद में चढ़ते समय अतिक्रान्त 
चरणों से गात्र का उद्गाहन करके सीढ़ी के डंडों पर पात्र पैर रखे और इसी प्रकार अव- 
तरण में ऐसा ही गात्र करके केवल प्रतार करे। 

जल में जल के प्रमाण के अनुसार गति होनी चाहिए, थोड़े जल में वस्त्र ऊपर उठा- 
कर, हाथ खींचकर, कुछ झुकी हुई अग्रकाया के अनुसार प्रतार में गति होती है। एक- 
एक बाहु को फैछाकर और बार-बार पानी काटने से तिरछी फैली हुई, जल से हरण 
किये हुए सम्पूर्ण अंग को आकुल करने वाली, धृतवदना गति होती है। नाव पर स्थित 
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व्यक्ति की भी द्वुत चूर्ण पद से गति दिखानी चाहिए, जिसमें एक पैर से अतिक्रम और 
दूसरे से अंचित मुद्रा का प्रदर्शत करता चाहिए। जो गति प्रासाद पर चढ़ने के समय 
की जाती है वही पहाड़ पर चढ़ने के समय भी करती चाहिए किन्तु उसमें केवल एक- 
एक पर का विक्षेप करना चाहिए। पेड़ पर चढ़ने के समय अतिक्रान्त, सूचीविद्ध, 
अपक्रान्त और पाइर्वक्रान्त गति दिखलानी चाहिए। नदियों में अवतरण की गति भी 
इसी प्रकार नियोजित करनी चाहिए। यह सब अभिनय संज्ञा मात्र से अर्थात्‌ प्रतीक 
रूप में करना चाहिए। 

अंकुश ग्रहण करके हाथी का, खलीन ग्रहण करके घोड़े का और रास ग्रहण करके 
यान का अभिनय करना चाहिए और इसी प्रकार अंगों का भी अभिनय करना चाहिए । 
अव्वयान में वेशाख स्थान से तथा चित्र और चूर्ण पदों को एक दूसरे के ऊपर गिराते 
हुए गति दिखलानी चाहिए। पन्नगों की गति के लिए स्वस्तिक संयुक्त पैरों से पाइर्व॑- 
क्रान्त पद करके स्वस्तिक का रेचन करे। 

विट की गति ललित-विश्रम करनी चाहिए जिसमें कुछ काल का अन्तर 
देकर आकुंचित पद गिराते हुए गति करनी चाहिए। अपने सौपष्ठव से समायुकत 
और पैरों के अनुसार हाथ चलाकर और खटठकावर्धन करके बिट की गति 
होती है। 

कंचकी का अभिनय वय और अवस्था के अनुसार करना चाहिए। आवुद्ध या 
प्रौढ की गति का प्रदर्शन करने के लिए आधे ताल में उठे हुए पैरों में विस्कन्‍्धों और 
ऋणजुओं से अंगों को समुद्गाहित करते हुए इस प्रकार चले जैसे पैरों में कीचड़ रूग गया 
हो। वृद्ध कंचुकी की गति ऐसी हो कि उसकी देह काँपती हो, प्राण विस्कन्धकृत हों 
अर्थात्‌ लाठी टेककर मन्द उत्तक्षिप्त पद के क्रम से चछता हो। दुर्द मनुष्य की गति 
मन्दपरिक्रमा होनी चाहिए। व्याधिग्रस्त, ज्वरातं, तप से थक्ते हुए और क्षुधान्वित की 
दशा में लाठी टेककर चलने वाला, कृश या सिकुड़े हुए उदर वाला, मन्द स्वर, पिचके 
हुए गाल और दीन नेत्र वाला होता चाहिए जिसके हाथ और पैर बहुत धीरे-बीरे चलें, 
दरीर काँपता हो और क्लेश का अनुभव करता हो। 

दूर मार्ग में गये हुए व्यक्ति की गति भी मन्दररिक्ररा होती है। उसे अपने शरीर 
का संकोच करना चाहिए और अपने दोनों जानुओं का विवर्तत करना चाहिए। मोटे 
व्यक्ति की गति भी देह की अनुगामिनी होनी चाहिए, जो समुद्वह॒त-भूयिष्ठा हो 
और मन्द उत्तक्षिप्त पदक्रम वाली हो। वह विष्कम्भदानी अर्थात्‌ छाठी के सहारे चलता 
हो, बहुत निःशवास लेता हो तथा श्रम और स्वेद से अभिभूत होकर चूर्ण पदों से 
चलता हो । 
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मत्त लोगों की गति तरुण तथा मध्यम मद में इस प्रकार होनी चाहिए कि वह 
बायें और दाहिने पैरों से झूमते हुए अपसर्पण करे। जब मद अवक्ृष्ट हो तब हिलते 
हाथों से विघूर्णित शरीर और अव्यवस्थित पादिका से उसे प्रदर्शित करे। उन्मत्त की 
गति भी अनियत क्रम वाली, बहुत चारियों से युक्त और लोक के अनुकरण पर आश्रित 
होनी चाहिए। उसके बाल रुखे और खुले हुए तथा शरीर धूल से सना हुआ होता 
चाहिए। वह बिना बात के बहुत बोलता हो, गाता हो, हँसता हो, नाचता हो, बाजा 
बजाता हो, दौड़ता हो, कभी खड़ा होता हो, कभी बैठता हो, कभी अनेक प्रकार के वस्त्र 
पहनकर गलियों में अपना अनियत स्थान बना लेता हो। उन्मत्त की गति इस प्रकार 
व्यवस्थित करनी चाहिए कि वह नू पुर-पाद से स्थित होकर दण्डपाद फैलाये। वद्धा चारी 
करके स्वस्तिक करे। इस चारी के योग से मण्डल घूमकर और बाह्य भ्रमण करके 
रंगमंच के कोण में फेला दे, फिर सुवलित त्रिक करके और हाथ को लता करके उलठटे 
हाथ चलाकर पैरों के साथ गति करे। 

खंज, पंगु और वामन की गति तीन प्रकार की होती है। यह कुहक अभिनय के लिए 
विकलांग प्रयोग से की जाती है। खंज की गति में एक पैर तो नित्य स्तब्ध होता है 
दूसरा पैर अगले पंजे के बल पर चलाया जाता है। इनमें से स्तब्ध पैर को तो अंग के 
साथ सटा लिया जाय और दूसरे चरण से गमन किया जाय और इसी क्रम से चला 
जाय। यह खंज की गति तब भी हो सकती है जब तलवे में काँटा चुभ गया हो या 
घाव हो। 
पंगु की गति में पैर के पंजे को अंचित करके निषण्ण देह और नत जंघा दिखायी 
जाय। द 


विदूषक की गति 


विदृषक की गति तीन प्रकार के हास्य से विभूषित करके चूर्ण पद में सद्दाहिता 
और कुहकात्मिका करनी चाहिए। यह विदृूषक की गति तीन प्रकार की होती है- 
अंग-हास्य, काव्य-हास्य और नेपथ्यज हास्य। जब विदृषक दंतुरया बड़े दाँत वाला, 
खलित या गंजी खोपड़ी वाला, कुबड़ा, खंज या विकृत मुख वाला बनकर प्रवेश करे 
वह अंग-हास्य होता है, अथवा वह बगले के समान उल्लोकित और विलोकित करता 
हुआ अत्यायत पद से चले तब वह अंग-हास्य कहलाता है। जब वह असम्बद्ध भाषण 
करे, अर्थ का. अनर्थ करे, अर्थ को बिगाड़े और अइलील भाषण करे वह काव्य-हास्य 
होता है। जब वह चीर, कर्म, मसी, भस्म और गैरिक आदि से मण्डित होकर 
आये तब उसका हास्य नेपथ्यज होता है। 
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गति-प्रचार विभिन्न अवस्थाओं के अनुसार करना चाहिए। जब बायें हाथ में 
कुटिल का विन्यास करके और दाहिने हाथ में चतुर करके सिर, हाथ और पैर को एक 
ओर करके पर्यायश: रूय-ताल के अनुसार सन्नमन करे, तब स्वभावजा गति होती 
है। दूसरी विकारजा गति तब होती है जब अछाभ में राभ प्राप्त करके व वेश 
धारण करके गति होती है। स्तव्ध गति नीच और चेट आदि के लिए प्रयुक्त करती 
चाहिए। अधिक और अनेक चरित्र वालों की भी वैसी ही गति दिखानी चाहिए। 

एक ओर सिर, हाथ और पैर करके चंचल देह वाली गति शकार की करनी 
चाहिए। चेटों की दृष्टि गति के समय अर्थ-विचारिणी होती है। शकार की गति 
गविता और चूर्णयदा होती है। वह वार-बार वस्त्र और आभरण को छुता है, बार-बार 
देखता है, अनेक प्रकार के अंग-विकार करता है, लम्बे कपड़े और माला पहनता है। 

जो जाति-नीच लोग हैं उनकी गति विलोकन-परा होती है। वे दूसरों को बिना 
छूए अपने अंगों को छिपाकर चलते हैं। पुलिद और शबर आदि जो स्लेच्छों की 
जातियाँ हैं उनके देश के अनुसार उनकी गति और चेष्टा का निरूपण करना चाहिए। 
पक्षियों, चौपायों तथा पशुओं की गति उनकी जाति के स्वभाव के अनुसार होती है। 
सिह, रीछ और वानरों की गति उनके अनुसार दिखानी चाहिए। भगवान्‌ विष्णु ने 
अपने नर्रासह रूप से जो कुछ किया उसी के अनूसार आलीढ स्थानक करके उसी के 
अनुसार शरीर बनाकर, एक हाथ जाँघ पर, दूसरा वक्ष पर रखकर सब ओर देखते 
हुए और पाँच ताल के अन्तर से उत्यित गति से चलकर नियुद्ध के समय और रंग 
पर अवतरण में सिह आदि की गति दिखानी चाहिए। शेष जीवों की गति और 
स्थान का योजन अर्थ के अनुसार करना चाहिए। 


स्त्रियों की गति 


स्त्रियों की गतियों और भाषण में आयत, अवहित्थ और अश्वक्रान्त स्थान का 
प्रयोग करना चाहिए। जब बायाँ पैर सम हो और दूसरा पैर ताल-मात्रा पर व्यत्न पक्ष 
में स्थित हो, मुख प्रसन्न हो और उर सम तथा समृझत हो, छता के समान दोनों हाथ 
नितम्ब तक लटके हों, उसे आयत कहते हैं। जब दाहिना पैर सम हो और दायाँ हाथ 
वक्ष पर स्थित ज्यस्र हो और बायाँ हाथ समुन्नत कटि पर हो वह आयत स्थानक में 
होती है। इसका प्रयोग आवाहन, विसर्ग, निर्वणन, चिन्ता और अवहित्य में किया जाता 
है। रंगावतरण के आरम्भ, पुष्पांजलि-विसजेन, प्रणय में, ईर्ष्या से उत्पन्न भाव में, 
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तर्जनी उंगली के मोटन, निषेध, गे, गम्भीरता, मौन, माँग करने तथा दिगन्तर- 
निरूपण करने के समय इस स्थान का प्रयोग करना चाहिए। 

जहाँ बायाँ हाथ सम हो और दाहिना हाथ वक्ष पर स्थित व्यस्र हो, बायीं कटि 
समुन्नत हो, वहाँ अवहित्थ होता है। त्यस्र हाथ आगे विचलित हो और दूसरा हाथ 
सम-मुद्रा में अपश्वित हो, एक पैर एक ताल के अन्तर पर स्थित हो, त्रिक हो और कुछ- 
कुछ समुन्नत हो, एक हाथ लता मुद्रा में हो, दूसरा नितम्ब पर टिका हुआ हो, इसे अब- 
हित्थ स्थान कहते हैं। आगम, भूषण, विछास, लीला, विभव, श्ुंगार, आत्मनिरूपण, 
पति के मार्ग के अवलोकन आदि कार्यों में इस स्थान का प्रयोग करना चाहिए। स्त्रियों 
के लिए स्वभावज संलाप में तथा निश्चय, परितोष, वितर्क और लज्जा में इस स्थान 
का प्रयोग करता चाहिए। 

जब एक पैर समस्थित हो और एक पैर अगले पंजे पर अंचित हो और वह भी 
सूचीविद्ध या आविद्ध हो उसे अद्वक्रान्त कहते हैं। स्खलित, घृणित, गलित वस्त्र का 
धारण, फूलों के गुच्छे को लेना, परिरक्षण, चित्रासन तथा वृक्ष की शाखा पर अवलम्बन 
का कार्य इस स्थान से करना चाहिए। शाखावलूम्बन में, फूल के गुच्छे ग्रहण करने 
में और विश्वाम में नीच पुरुषों के लिए भी अर्थ के अनुसार इसका प्रयोग किया जाना 
चाहिए। 

यह बात समझ रखनी चाहिए कि जब तक चेष्टा नहीं है तभी तक स्थान 
का प्रयोग होता है। नृत्त में जब चारी उपस्थित हो जाती है तब स्थानक टूट 
जाता है। 


स्त्रियों की प्रकृति-संस्थित गति 


अवहित्थ स्थान करके बायीं भुजा को अधोमुख करके दाहिने हाथ को खटकामुख' 
करके, नाभिप्रदेश में रखकर, पर को ललित मुद्रा में ताल मात्र उठाकर दाहिने पैर को 
बायें पैर के बाह्य पाइव॑ में अर्थात्‌ आगे की ओर निक्षेप करे। इसी समय बायीं भुजा 
को लता मुद्रा में ले आये, दाहिने हाथ को पादर्व में लटका ले और नाभितट पर रख ले, 
फिर दाहिने हाथ को नितम्ब पर रखकर बायें हाथ को उद्वेष्टित करे, तब बायाँ पैर 
रखे और दाहिने हाथ को लता में करे, फिर भाव के अनुसार लीला से उद्दाहित होकर 
कुछ तत गात्र से पाँच पैर चले। रंगपीठ के परिक्रम में जो पुरुषों के लिए विधि है वही 
स्त्रियों के लिए भी है। स्त्रियों के लिए छः कल और अष्ट-कल पैरों का पटल नहीं 
करना चाहिए, क्योंकि इससे स्त्रियों को थकावट होती है। केवल युवती स्त्रियों की 

. श॒ति इस प्रकार करनी चाहिए। 
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जो मध्यम अवस्था वाली स्त्रियाँ होती हैं उनकी गति के लिए अवहित्थ स्थान 
करके बायाँ हाथ कमर पर रखकर दाहिना हाथ स्तन के पास अराल और उत्तान करके 
रखे। शरीर ऐसा हो कि न निषण्ण हो, न स्तब्ध हो और न परिवाहित हो। इसी 
क्रम से उनकी गति रखी जाती है। वेश्याओं की गति उद्भावित-गामिनी हो। कुछ 
उन्नमित शरीर से, आविद्ध भुजाओं से, अवहित्थ स्थान से, बायीं भुजा नीचे करके 
दाहिती को खटका-मुख मुद्रा में नाभि-प्रदेश पर रखे। अर्धनारी या नपुंसक की गति 
में स्त्री-पुरुष दोनों की गति मिलाकर दिखाये | 

उदात्त छलित गात्र और लीला-समन्वित पैरों से जो उत्तम पुरुषों की गति बतायी 
गयी हैं उसकी आधी स्त्रियों और उसकी भी आधी कायरों के लिए प्रयुक्त करनी 
चाहिए। मध्यम, उत्तम और नीच पुरुषों की जो गति-चेष्टा बतायी गयी है वही 
ललित-पद-विक्रम से स्त्रियों को करनी चाहिए। बच्चों के लिए भी स्वच्छन्द पदविक्रम 
करना चाहिए। उस गति में न सौष्ठव करना चाहिए और न प्रमाण। 


नपुंसकों को गति 


प्रायः पुरुष-नपुंसक या स्त्री-नपुंसक की गति में पुरुष का स्वभाव छोड़कर स्त्री 
की गति का प्रयोग करना चाहिए। अपना स्वभाव छोड़कर जो भाव हो उस भाव 
के अनुसार गमन करके व्याधि से, पीड़ा से, वंचना से, स्त्री तो पुरुष की प्रकृति धारण 
करे और पुरुष स्त्री के भाव को। थेयं, औदार्य और सत्त्व, वृद्धि तथा पुरुष के समान 
वेश, वाक्य और चेष्टा के द्वारा स्त्री भी पुरुष का अभिनय कर सकती है। इसी 
प्रकार पुरुष भी स्त्री के वेश, वाणी, देखने के ढंग और मृदुल भाव के द्वारा स्त्रीभाव 
का आचरण कर सकता है। 

पुलिद और शबर आदि जातिहीन लोगों की स्त्रियों की गति उनकी जाति के 
सदुश करनी चाहिए। ब्रत और तप में स्थित लिगस्थ तथा आकाश में स्थित नारियों 
का सम पाद प्रयोग करना चाहिए और जो अग्रहार, चारी या मण्डरू उद्धत हों 
उनका प्रयोग स्त्रियों के छिए नहीं करना चाहिए। 

स्त्रियों और पुरुषों के आसन और अनेक भावों के अनुसार शयनाश्रय की व्यवस्था 
करनी चाहिए। 


गति (चाल) 


अभिनयदपंण में गतियाँ दस प्रकार की मानी गयी हैं--हंसी, मयूरी, मृगी, 
गजलीला, तुरंगिणी, सिंही, भुजंगी, मंड्की, वीरा और मानवी। द 


३१८ भारतीय तथा पावचात्य रंगमंच 


दोनों हाथों से त्रिपताक मुद्रा बनाकर दोनों ओर झूमते हुए आधे-आधे हाथ की 
दूरी पर एक-एक पैर रखते चलने को हंसी गति कहते हैं। दोनों हाथों से कपित्थ मद्गा 
बनाकर बारी-बारी से दोनों घुटने हिलाते हुए पंजों पर चलने को मयूरी गति कहते 
हैं। हाथ से त्रिपताक मुद्रा बनाकर सामने या इधर-उधर मृग के समान दौड़ने को 
मृगी गति कहते हैं। बायें हाथ से शिखर और दायें से पताक मुद्रा बनाकर दायाँ 
पैर उठाकर वेग से क्रमशः दोनों पैरों से कूदने को तुरंगिणी गति कहते हैं। दोनों हाथों 
से शिखर मुद्रा बनाकर पंजों पर वेग से आगे चलते रहने को भुजंगी गति कहते हैं। 
दोनों हाथों से शिखर मुद्रा बनाकर सिंह की भाँति कूदने को मंडूकी गति कहते हैं। 
दूर से आते हुए बायें हाथ से शिखर मुद्रा और दायें से पताक मुद्रा बनाते हुए चलने 
को वीरा गति कहते हैं। बार-बार मण्डलाकार घूमकर बायाँ हाथ कमर पर रखकर 
दायें से कटकामुख मुद्रा बनाने को मानवी गति कहते हैं। 

ये मंडल, उत्प्लवन, भ्रमरी, चारी और गति असंख्य हैं जिन्हें शास्त्रों और 
सज्जनों की कृपा से ही सीखा जा सकता है। 


उपवेशन या बैठने का ढंग 


दोनों पैरों को विष्कंभित और अंचित करके त्रिक को कुछ समुन्नत करके हाथों 
को कर्कंट रूप से ऊर पर रखकर बैठना स्वस्थ कहलाता है। एक पैर फैलाकर और 
एक आसन पर रखकर सिर को पाइवे की ओर झ्ुकाकर बेठना संचित कहलाता है। 
दोनों हाथ ठोड़ी के नीचे लगे हों और मन तथा इन्द्रियाँ सम्प्रणत हों, यह शोक में 
बैठना कहलाता है। दोनों हाथों को शिथिल करके फैला देता और अपाश्नय पर आश्रित 
होकर बैठना मूर्च्छा, मद, श्रम, ग्लानि और विषाद में होता है। पैर और जानु संयुक्त 
करके सारे अंगों को पिण्ड बनाकर बेठना व्याधि, रूज्जा, निद्रा और ध्यान में होता 
है। पित-कर्म, तपंण, जप, धर्माचरण, सन्ध्या और आचमन में विष्कम्भित करके 
जानु को भूमि पर गिरा छे। प्रिया को प्रसन्न करने में, होम आदि कार्यों में घुटनों को 
पृथ्वी पर रखकर मुँह नीचे करके बैठता चाहिए। देवाभिगमन-कार्य में, रुष्ट को 
प्रसन्न करने में, शोक में, आकन्दन में, मृतक के दहन में, त्रासन में, भयानक जानवरों 
के द्वारा डरने में, नीचों के द्वारा माँगना दिखाने में, होम और यज्ञ की क्रियाओं में, 
वेश्याओं की क्रियाओं में तथा मूनियों के नियमों में इसी आसन का प्रयोग करना 
चाहिए। 
यह आसन-विधि स्त्रियों और पुरुषों में दो प्रकार की होती है--एक बाह्य और 
एक आभ्यन्तर। इनमें से आभ्यन्तर तो राजा की होती है और बाह्य बाहर वालों 
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की। देवताओं और राजाओं को सिंहासन देना चाहिए। पुरोहित और अमात्य को 
वेत्रासन, सेनापति और युवराज को मण्डासन, ब्राह्मणों को काष्ठासन या पीढ़ा, कुमारों 
को कुशासन। 

रानियों के लिए सिंहासन, देवियों के लिए मण्डासन, पुरोहित और अमात्य की 
पत्नियों के लिए वेत्रासन, राजा की अन्य रानियों के लिए वस्त्र, चर्म या कुझा के आसन, 
ब्राह्मणी और तपस्विनियों के लिए पट्टासन, वेश्याओं के लिए मसूरक का आसन और 
शेष स्त्रियों के लिए भूमि आसन ही देना चाहिए। यह तो आम्यन्तर और बाह्य 
आसन की विधि है। 

तप करने वाले मुनियों और लिगियों के आसन की विधि उनके व्रत के अनुसार 
स्थिर करनी चाहिए, जैसे बौद्धों के लिए वृसी, शैवों के लिए मृण्डासन, क्षपणकों के 
लिए वेत्रवल्कल या डिम्भक देना चाहिए और होम, यज्ञ-क्रिया और पितृ-कार्य में 
तदनुसार प्रयोग करना चाहिए। जो स्थानीय पुरुष कुल और विद्या से समन्वित हों, 
उनके लिए राजाओं के द्वारा आसन-सत्कार होना चाहिए, जैसे बरावर वाले के साथः 
बराबर का आसन, मध्यम के साथ मध्यम का आसन, अरिक्त वालों के साथ अरिक्त 
आसन और हीन को भूमि का आसन देना चाहिए। राजा के उपाध्याय या गुरुओं 
के लिए भूमि का आसन (ऊँची वेदी ) या काष्ठ का आसन देना चाहिए। नाव, हाथी, 
रथ, यान, भूमि और काष्ठ आसन पर गुरु, उपाध्याय और राजा के साथ बैठने में 
दोष नहीं लगता है। 


शयन 


दयन छः प्रकार का होता है--आकुंचित, सम, प्रसारित, विवर्तन, उद्घाहित 
और नत। जब सब अंगों को सिकोड़कर दोनों जानुओं को शय्या-विद्ध कर लिया 
जाय उसे आकुंचित कहते हैं। इसका प्रयोग जाड़े से पीड़ित के लिए किया जाता है। 
मुख उत्तान करके और सामने हाथ खोलकर सीधे सोने को सम कहते हैं। एक भूजा 
सिर के नीचे लगाकर और जाँघ फैलाकर सोने को प्रसारित कहते हैं। नीचे मुंह करके 
उलटकर सोने का प्रयोग शस्त्र, छत्र, मृत, उत्क्षिप्त, प्रमत्त और उन्मत्त के लिए होता. 
है। कन्धे पर सिर करके कूपर को क्षुब्ध कर देना ही उद्गाहित कहलाता है। लीरा 7 
में कहे हुए स्वामी के वचनों में इसका प्रयोग करना चाहिए। कुछ-कुछ जाँघें फैलाकर 
दोनों हाथ घृष्ट करके सोने को नत कहते हैं। इसका प्रयोग आलस्य, श्रम और खेद 
में करना चाहिए। 


अध्याय १५ 
भारतीय अभिवय-पद्धति (करण, अंगहार ओर रेचक ) 


'करण और अंगहार 


अंगों और प्रत्यंगों का अभिनय जान लेने पर करण और अंगहार का प्रयोग 
जानना कठिन नहीं होता, क्योंकि विभिन्न अंगों और प्रत्यंगों की अभिनय-मुद्राओं के 
मेल से करण बनते हैं और अनेक करणों के मेल से अंगहार बनते हैं। स्थानक (खड़े 
होने की स्थिति), चारी तथा नृत्तहस्त के मेल से करण बनता है। अर्थात्‌ हाथ और 
'पैर की विभिन्न गतियों के मेल से नृत्त में करण बनता है। किसी भी एक अभिनय- 
क्रिया में दो करण होते हैं और ऐसे तीन या चार करणों से अंगहार बनते हैं। करण 
में तो शरीर एक ही निश्चित स्थिति (स्थानक) में रहता है किन्तु अंगहार में निरन्तर 
'स्थानक का परिवर्तन होता रहता है। 

इस सम्बन्ध में यह स्मरण रखना चाहिए कि स्थानक, चारी, नृत्तहस्त आदि में 
'जो नतेकी पटु होती है वह किसी भी दी हुई नाट्य-कथा के अनुसार करणों और अंग- 
'हारों का प्रयोग करके उस कथा के भाव को प्रकट कर सकती है। जब नतंकी बैठकर 
अभिनय करती है तब उसकी नृत्त-मुद्रा और गति को लास्य कहते हैं। किन्तु जब वह 
'खड़ी होकर अभिनय करती है उसे ताण्डव कहते हैं। जिस प्रकार चीन में सम्पूर्ण 
'नाट्य-मुद्राएं बंधी हुई हैं उसी प्रकार हमारे यहाँ भी सब नादय-मुद्राएँ प्रतीकात्मक 
रूप से बंधी हुई हैं। चीन की नृत्त और नाद्य-पद्धति का अध्ययन करने से यह प्रतीत 
होता है कि उनके यहाँ अभिनय की जितनी भी प्रतीक मुद्राएँ हैं उनमें से अधिकांश 
'ज्यों की त्यों भारतीय आंगिक मुद्राओं से मिल्ती-जुलती हैं। अतः यह भी अत्यन्त 
महत्त्वपूर्ण अनुसन्धान का विषय है। द 


'अंगहार 


भरत के नाट्यशास्त्र के चतुर्थ अध्याय में यह विवरण आया है कि हिमालय पर 
"यूवरंग प्रक्रिया कर चुकने पर ब्रह्मा की आशा से भरत ने अमृत-मंथन' नाम का समव- 
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कार महादेवजी के सामने खेला था और वहीं पर त्रिपुर-दाह' नाम का डिम भी 
खेला गया था। उस नाद्य-प्रदर्शन से शिवजी बड़े प्रसन्न हुए और उन्‍होंने कहा कि यह 
करणों और अंगहारों से समृद्ध अभिनय मुझे बहुत अच्छा छगा है। इसका प्रयोग मैं 
अपने सांध्य नृत्यों में किया करूँगा। उसी प्रसंग में उन्होंने यह भी कहा कि वर्धभानक 
योग और आसारित गीतों के साथ इन नाठकों को पूर्ण रंग-क्रिया के साथ खेलना चाहिए 
और इस अभिनय का उद्देय महागोत (अंगहार और पिण्डीबन्ध से युक्त अभिनय के 
साथ गाये हुए गीत ) में व्यक्त करना चाहिए। इसी प्रसंग में यह भी कहा गया कि 
जो पू्व॑रंग आप लोगों ने किया है इसका नाम अब चित्र पड़ जायगा और उन्होंने 
ब्रह्मा के निवेदन पर तण्ड्‌ को आदेश दिया कि भरत को अंगहार सिखाओ। तब तण्डु 
ने भरत को अंगहार, करण और रेचक तीनों की शिक्षा दी। 

ये अंगहार बत्तीस होते हैं--स्थिर-हस्त, पर्यस्तक, सूचीविद्ध, अपविद्ध, आक्षि- 
प्तक, उद्घट्टित, विश्वंम, अपराजित, विष्कम्भापसृत, मत्तक्रीड, स्वस्तिक-रेचित, 
पाइवँ-स्वस्तिक, वृश्चिक, भ्रमर, मत्ताक्षलूत, मदविलासित, गतिमंडलरू, परिच्छिन्न, 
परिवृत्त-रेचित, वैशाख-रेचित, परावृत्त, अलातक, पारव॑च्छेद, विद्युदृभ्रान्त, उद्धत्तक, 
आलीढ, रेचित, अच्छूरिंत, आक्षिप्त-रेचित, संभ्रान्त, अपसरपित, अर्धनिकुट्टक । 

एक अभिनय-मात्रिका में दो करण होते हैं। ऐसी दो, तीन या चार मात्रि- 
काओं के मेल से अंगहार बनता है। तीन करणों से एक कलापक बनता है, चार करणों 
से मंडक और पाँच करणों से संघातक बनता है। कुछ ऐसे भी अंगहार होते हैं जो 
छः, सात और आठ करणों से मिलूकर बनते हैं। 


करण 


ऐसे १०८ करण भरत ने गिनाये हैं--१. तलपुष्पपुटमू, २. वर्तितम्‌, ३. 
वलितोर, ४. अपविद्धमू, ५. समनखम्‌, ६. लीनम्‌, ७. स्वस्तिकरेचितम्‌, ८. 
मण्डलस्वस्तिकम्‌, ९. निकुट्कभू, १०. अधेनिकुट्कमू, ११. कठिच्छिन्नमू, १२. 
अधेरेचितकम्‌, १३. वक्षःस्वस्तिकमू, १४. उन्मत्तकमू, १५. स्वस्तिकमू, १६. 
: पृष्ठस्वस्तिकम्‌, १७. दिक्स्‍्वस्तिकम्‌, १८. अलहातकम्‌, १९. कटिसमम्‌, २०. 
आक्षिप्तरेचितमू, २१. विक्षिप्ताक्षिप्ककमू, २२. अरधेस्वस्तिकमू, २३. अंचितम्‌,... - 
२४. भुजंगत्रासितम, २५. ऊब्वेजानु, २६. निकुंचितम, २७. मत्तल्लि, २८. 
अरधमत्तल्लि, २९. रेचकनिकुट्टितमू, ३०. पादापविद्धकमू, ३१. वलितम्‌, ३२. 
घूृणितमू, ३३. ललितमू, ३४. दण्डपक्षम्‌, ३५. भुजंगत्रस्तरेचितमू, ३६. नूपुरम्‌, 
३७. वेशाखरेचितमू, ३८. भ्रमरकम्‌, ३९. चतुरम, ४०. भुजंगाचितम्‌, ४१. 
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दण्डरेचितकम्‌, ४२. वृश्चिककुट्टितमू, ४३. कटिश्रान्तमू, ४४. लतावुश्चिकम्‌, 
४५. छिन्नमू, ४६. वृश्चिकरेचितमू, ४७. वृश्चिकमू, ४८. व्यंसितम्‌, ४९. पादइरवे- 
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. निकुट्टकम्‌, ५०. ललाटतिलकम्‌, ५१. क्रान्तकम्‌, ५२. कुंचितम , ५३. चक्रमण्डलम, 
४. उस्मण्डलिकम्‌, ५५. आक्षिप्तमू, ५६. तलविलासितम्‌, ५७. अरगलम, ५८. 
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विक्षिप्तम, ५९. आवर्तमू, ६०. दोलापादमू, ६१. विवृत्तम्‌, ६२. विनिवृत्तम, 
६३. पाइवक्रात्तम, ६४. निशुम्मितम, ६५. विद्युदआन्तमू, ६६. अतिक्रान्तम्‌, 


| 
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... ६७. विवर्तितकम्‌, ६८. गजक्रीडितकम्‌, ६९. तलसंस्फोटितम्‌, ७०. गरुडप्लुतकम्‌, 
... ७१. गण्डसूची, ७२. परिवृत्तम्‌, ७३. पाइवेजानु, ७४. गृश्रावदीनकम, ७५. 
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संततम्‌, ७६. ऊर्बंसूची, ७७. अर्धसूची, ७८. सूचीविद्धमूु, ७९. अपक्रान्तम्‌, 
८०. मयूरल॒लितमू, ८१. सपितम्‌, ८२. दण्डपादम्‌, ८३. हरिणप्लुतमू, ८४. 
प्रेंखीलितम, ८५. नितम्बम्‌ू, ८६. स्खलितम्‌, ८७. करिहस्तकम्‌, ८८. प्रसपित- 
कम्‌, ८९. सिहविक्रीडितमू, ९०. सिहाकपितकम्‌, ९१. उद्धत्तमू, ९२. उपसूतम्‌, 
९३. तलसंघट्टितमू, ९४. जनितम्‌, ९५. अवहित्थम्‌, ९६. निवेद्यमू, ९७. एलका- 
क्रीडितमू, ९८. ऊरूद्वत्तम, ९९. मदस्खलितकम्‌, १००. विष्णुक्रान्तमू, १०१. 
संश्रान्तमू, १०२. विष्कम्भकम्‌ू, १०३. उद्घट्टितम, १०४. वृषभक्रीडितमू, १०५- 
लोलितम्‌, १०६. नागापसपितम्‌ू, १०७. दाकटास्यमू, १०८. यंगावतरणम्‌। 

इन करणों का प्रयोग भरत ने चारी, शस्त्रयुद्ध, दन्द्रयुद्ध और नृत्य के लिए बताया 
है। साधारणत: सब करणों में बायाँ हाथ छाती पर रखना चाहिए और दायाँ 
हाथ पैर के अनुसार चलना चाहिए। इतना ही नहीं, हाथ और पैर की गतियाँ भी 
कमर, पाइव॑, छाती, पीठ और उदर की गतियों के साथ मेल खाते हुए होनी चाहिए। 
नृत्त की प्रत्येक क्रिया या मात्रिक में कुछ स्थानक, कुछ अभिनय-मुद्राएँ, कुछ गतियाँ 
और कुछ हस्त की मुद्राएं होती हैं। इन मात्रिकों के मेल से करण बनता है। शरीर 
की जिस सीधी मुद्रा में कान, सिर, कंधे, कोहनी और छाती, सब कमर की सीध में 
होते हैं, उसे सौष्ठव कहते हैं, जिसका उल्लेख भरत और अभिनवगुप्त दोनों ने अनेक 
वार किया है। 


करणों की परिभाषा 


तलपुष्पपुट (फूलों से अंजलि भरी हुई )--तलपुष्पपुट वह करण है जिसमें पुष्पवुट 
बायीं ओर बनाया जाता है और पादाग्रतलूसंचार दायीं ओर होता है और पार्रव 
भी सन्नत होता है। इसका प्रयोग रंगमंच प्र फूल बिखेरने के लिए सूत्रधार 
करता है। 
वर्तित (उल्ठा )--हाथ को थोड़ा सा कलाई पर झुकाकर आवृत्त और परिवृत्त 
बनाया जाय और दोनों हाथ हथेली सामने की ओर करके इस प्रकार जाँच ठक 
लटका दिये जायेँ कि कलाइयाँ थोड़ी सी झूकी रहें। इसका प्रयोग असूया और ईर्प्या के 
प्रदर्शन में होता है। 
वलितोरु (ऊरु या जाँघ को भीतर को मोड़ लेना)--हाथों को शुकतुंड मुद्रा 
में लाकर छाती पर उंगलियों से व्यावृत्त और परिवृत्त बनाया जाय और जाँघों 
को वलित में रखे। इसका प्रयोग 'मृग्धा नायिका का निर्देश करने के लिए 


होता है। 
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अपविद्ध (वेग से हिलाना)--शुकतुंड बनाकर बायें हाथ को जाँघ के ऊपरी 
भाग पर रखा जाय और दायाँ हाथ हटाकर छाती पर रख लिया जाय। इसका प्रयोग 
ईर्ष्या, ढेंघप और ऋोषध-प्रदर्शन के लिए होता है। 

समनख (समान नख रखना)--दोनों ढाँगों को सीधे तावकर मिलाकर खड़ा 
होना और पंजे धरती पर जमा देना, दोनों हाथ लताहस्त मुद्रा में छटकाकर स्वाभा- 
विक स्थिति में शरीर को रखना। यह करण नतंकी के प्रथम वार रंगमंच पर आते समय 
दिखाया जाता है। 

लीन--दोनों हथेलियों को छाती पर पताकांजलि मुद्रा में रखा जाय, ग्रीवा 
दबाकर और कंधों के डिल्ल निहंंचित मुद्रा में रखे जाये। इसका प्रयोग किसी से किसी 
वस्तु की प्रार्थना करते के लिए होता है। निहंचित और निकुंचित एक ही बात है। 

स्वस्तिक-रेचित (अ्रमणपूर्ण काट)--रेचित करके हाथों को आविद्ध अवस्था 
में छाया जाय और छाती पर हाथों से स्वस्तिक बनाया जाय; फिर हाथ खोलकर कमर 
पर टेक दिये जायँ। इसका प्रयोग तब किया जाता है, जब नतंकी केवल दशकों को 
प्रसन्ष करना चाहती हो और नृत्य करना ही प्रधान उद्देश्य हो। 

मण्डलू-स्वस्तिक--दर्शकों की ओर हथेलियाँ और उगलियाँ करके दोनों हाथों 
को स्वस्तिक मुद्रा में लाये या सम्मुख और ऊपर रखी हुई वस्तु के सामने लाये 
कि वह मण्डरूस्थान की समान स्थिति में आ जाय। इसका प्रयोग अनादर और अप- 
मान के लिए किया जाता है। 

निकुट्रक (कंधे वाली मुद्राएँ)--जब दोनों हाथ कंधों के डील के ऊपर थोड़े 
अन्तर से निकुट्ट बनायें और पैर भी निकुट् मुद्रा में हों। कोहल का मत है कि शरीर 
झुकाने और उठाने को निकुट्ट कहते हैं। इसका प्रयोग आत्मश्लाघा के लिए किया 
जाता है। 

अर्धथ-निकुद्र (आधे कंधे वाले बाहु)--दोनों हाथ कंधों के डील पर निकुट्ठ मुद्रा 
में आमने-सामने करके कुछ अन्तर देकर कंधों पर रखे जाते हैं और यह निकुंचित और 
अधंवियोग में किया जाता है। इसका प्रयोग भी आत्मइलाघा में किया जाता है। 

कटिच्छिन्न (टूटी कमर)--कमर चारों ओर धुमायी जाय और दोनों हाथ 
सिर पर पल्‍्लव मुद्रा में हों और यह प्रक्रिया चारों ओर घुमते हुए बार-बार दिखलायी 
_ जाय। इसका प्रयोग विनोद, आइचर्य और अद्भृत में होता है। 
.._ अधेरेचित (आधा चक्कर )--इस करण में हाथ तो सूची मुद्रा में अपविद्ध होते 
हैं, ढाँगें निकृट्ट होती हैं और पाइवे सच्चत होता है। इसका प्रयोग किसी बुरे या अमंगल 
विचार के लिए आता है। द 
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वक्ष-स्वस्तिक (छाती पर दोनों हाथ आर-पार रखना)--इस करण में दोनों 
टाँगें स्वस्तिक मुद्रा में और दोनों हाथ छाती पर रेचित में रखकर छाती आगे को झुका दी 
जाती है। इसका प्रयोग किसी अपमानित या संकोची व्यक्ति के प्रति सहानुभूति 
दिखाने के लिए किया जाता है। 

उन्मत्त--टाँगें झूका दी जाती हैं और हाथ रेचित मुद्रा हैं। इसका 
प्रयोग अधिक धन का मद प्रदर्शन करने में होता है। 

स्वस्तिक--स्वस्तिक में हाथ और पैर दोनों का स्वस्तिक बनाया जाता है। 
इसका प्रयोग सब प्रकार की दुर्भावना दूर करने के प्रयास में होता है। 

पृष्ठ-स्वस्तिक (पीठ पर स्वस्तिक बनाना )--इस करण में हाथ तो विक्षिप्त- 
क्षिप्त मुद्रा में होते हैं और ठाँगें स्वस्तिक अपक्रान्त और अर्थ॑सूची में होती हैं। 
इसका प्रयोग भी स्वस्तिक के समान ही होता है किन्तु कभी-कभी इस करण का प्रयोग 
युद्ध या पछायन के लिए भी होता है। इस करण में नतंकी दर्शकों की ओर अपनी 
पीठ दिखा सकती है। 
दिक्‍्स्वस्तिक--इस करण में हाथ और टाँगें सामने की ओर और पाइरव में रहती 
इसका प्रयोग गाते समय दरीर की गति दिखाने के लिए होता है। 
अलात (चक्कर काटना )--पर से अलात बनाकर दायें हाथ को कंधों के छोर 
से हटाकर ऊध्वंजानू चारी की जाय। इसका प्रयोग कोमल नृत्य में किया जाता है। 

कटिसम (समान कमर)--दोनों पैर स्वस्तिक से खोल दिये जायेँ। दायाँ 
और वायाँ हाथ दाभि और कमर पर रखा जाय और पारवे ऊपर और आगे को बढ़ाया 
जाय। इसका प्रयोग सूत्रधार के द्वारा जर्जर की पूजा के लिए होता है। 

आक्षिप्त-रेचित --जब वायाँ हाथ उदर पर हो और दाहिना हाथ पहले आशक्षिप्त 
रेचित में फिर रेचित और अन्त में अपविद्ध में आ जाय। इसका प्रयोग पीठ दिखाकर 
भागने और कुछ फेंकने के लिए होता है। 

विक्षिप्ताक्षिप्त (फेंका हुआ )--जब हाथ और पैर विक्षिप्त में हों और आक्षिप्त 
में हों। 

अर्धस्वस्तिक--पैरों से स्वस्तिक बनाकर दाहिने हाथ को करिहस्त मुद्रा में रख- 
कर दोनों हाथ छाती पर रखने चाहिए। इसमें केवल पैर ही स्वस्तिक में होते हैं, 
इसलिए इसे अधंस्वस्तिक कहते हैं। 

अंचित (रखना )--जैसे अर्धस्वस्तिक में हाथ रहता है वही हाथ व्यावृत्त और 
परिवत्त में रहकर नाक के ऊपर गोलाई में रख दिया जाता है। इसका प्रयोग तब 
होता है जब कोई नतंकी अन्य नतेंकी के सामने अपनी महत्ता देखकर प्रसन्न हो। 


हैं। 
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भजंगत्रासित (सर्प से डरा हुआ)--वायीं ठाँग ऊपर उठाकर जाँघ को व्यत्र 
बमाया जाय और कमर तथा घुटने वाहर को गोलाई में निकाल दिये जाये। इसका 
ऐेग उस मानसिक परिस्थिति में होता है, जब कोई अपने पास सर्प को देख ले। 

ऊर्वजान (उठे हुए घुटने )--वायीं टांग उठाकर छाती के वरावर ले जायी 

जाय और हाथों को जैसा चाहे वैसा किया जाय। इसका प्रयोग स्वतंत्रतापुवक 
अभिनय करने के लिए होता 

निकुंचित (झुका हुआ )--एक टठाँग को वृद्दिचक की मुद्रा में रखी जाय, बायाँ 
हाथ गाल के पास रहे और दायाँ हाथ नाक की छोर पर रहे। इसका प्रयोग उड़ने के 
भाव के लिए होता है। 

मत्तल्लि (उलटा लुड़कता )--टठाँगों को मिलाते और अरूग करते हुए लुढ़कना 
और दोनों हाथों को निराज्ञा में छोड़ देता और चक्‍कर लगाना। इसका प्रयोग अत्यन्त 
मदमत्तता या नशे में होता है। 

अर्धभत्तल्लि--इसमें टाँगें स्वलितापसत होती हैं। वायाँ हाथ रेचित में होता 
है और दायाँ हाथ कमर पर रहता है। इसका भी प्रयोग मदमत्तता में किया जाता है । 

रेचित-निकुट्ट (कंधे वाली भुजाएँ घुमाना )--इसमें दायाँ हाथ रेचित में, दायाँ 
पैर निकुट में और वायाँ हाथ दोल में होता है। इसका प्रयोग झूले के समान गति में 
किया जाता है। 

पादापविद्ध (एड़ी का वेधन )--दोनों हाथ ताभि प्रदेश में रखकर दोनों हथेलियाँ 
कटकामृख मुद्रा में नर्तकी अपनी ओर घुमा ले और दोतों टाँगें सूचीविद्ध और अप- 
क्रान्त में हों । द 

वलित [ डा हुआ )--इसमें हाथ अपविद्ध और सूची में होता है और 
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त्रिक अर्थात रीडू की हुई का वह सबसे नीचे का भाग जो नितम्ब की हड्डियों से 
मिला रहता है उसे विवत किया जाय और चक्कर देकर घ॒माया जाय। 

घृणित (घूमना )--इसमें दायाँ हाथ वर्तित घृणित में होता है, बायाँ हाथ दोल 
में और पर स्वस्तिक वर्तित में होते हैं। इसका प्रयोग अग्नि से भय दिखलाने के लिए 
होता है। 

. ललित--इसमें बायाँ हाथ परिहस्त में, दायाँ हाथ अपवर्तित में और पैर बारी- 
बारी से कुट्टित (निकुट्ठ ) में रहते हैं। इसका प्रयोग लालित्यपूर्ण नृत्त में होता है। 
दंडपक्ष--लताहस्त मुद्रा में दोनों हाथ करके ऊध्वंजानु करण बनाना चाहिए। 
ह भुजंगत्रस्तरेचित--रेचित में भुजंगत्रासित बनाया जाय और दोनों हाथ बायीं 

. ओर कर लिये जाये। 


भारतीय अभिनय-पद्धति (करण, अंगहार और रेचक) ३२९ 


नूपुर--त्रिक का वलन करके हाथों को रूतारेचित में और ठाँगों को नृपुर मुद्रा 
में रखा जाय। 





चित्र ९--भारतीय अभिनय के करण (३०--३७ ) 


वेशाख-रेचित--दोनों हाथ और पैर तथा कमर और टाँगें रेचित में रखी जाये 
और वेशाख स्थान में यह क्रिया की जाय। इसका प्रयोग अभिनेता के आगे जाने के 
लिए होता है। 

अभिनवगुप्त की टीका में राहुल मुद्रा के मत के अनुसार रेचित की यह परिभाषा 
दी है कि ग्रीवा, हाथ, कमर और टाँगों का एक साथ चक्कर लगाना ही रेचित 
कहलाता है। 

भ्रमर--जब टाँगें आक्षिप्त स्वस्तिक में, दोनों हाथ उद्देष्टित में हों और त्रिकः 
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हि! 


बचत हो. तव अमर करण होता है। इसका प्रयोग वेग से चक्कर काटने के लिए 
होता है। 

उतर--वादा हाथ अंचित में, दायाँ हाथ चतुर में और दाहिना पैर कुट्टित 
) में हो। इसका प्रयोग विदूषक द्वारा विनोद और आदइचर्य प्रकट करने 
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चित्र १०--भारतीय अभिनय के करण (३८--४१) 


दण्ड-रेचित--हाथ और पैर डंडे के समान पूरे फैलाकर विक्षिप्त में रखे जाये 
और तब हाथ का रेचित किया जाय। 


लतावृश्चिक 





पड 





चित्र ११--भारतीय अभिनय के करण 


भारतीय अभिनय-पद्धति (करण, अंगहार और रेचक ) ३३१ 


वृश्चिककुद्टित--इसमें एक पैर वृश्चिक मुद्रा में होता और दोनों हाथ निकृट्र 
में होते हैं। 

कटिश्रान्त (वेग से कमर हिलाना )--दायें पैर को पहले सूची में और फिर अप- 
विद्ध में रखना और कमर को रेचित में घुमाना। 

लतावृश्चिक--दायीं ठाँग पीछे की ओर कुंचित ऊष्वेलता में मोड छी जब और 
थायीं छूता में हो। इसका उपयोग आकाश से पृथ्वी पर उतरने के लिए होता है। 

छिन्न--दोनों हाथ अलपद मुद्रा में कमर पर ठेक लिये जायेँ और कमर वेद्याख 
स्थानक में हो। 

वृश्चिक-रेचित (विच्छु की तरह घूमना )--पर से वृश्चिक बनाकर दोनों हाथ 
स्वस्तिक में रखे जाये और फिर हाथ खोलकर हाथों से रेचित किया जाय। इसका 
प्रयोग आकाश में उड़ने के लिए होता है। 

वृद्चिक--दोनों हाथ कंधे के डिल्‍ल पर मोड़ लिये जाते हैं और दायाँ पैर पीठ 
की ओर मोड्कर कुछ दूर पर रखा जाता है। इस मुद्रा में टीकाकार ने करिहस्त का 
प्रयोग करने के लिए लिखा है। इस करण में पैर को विच्छु के डंक के समान दिखाना 
चाहिए। इसका प्रयोग आकाश में उड़ने और इन्द्र के हाथी आदि के लिए होता है। 

व्मंसित (व्यथित)--इसमें आलछीढ स्थानक की स्थिति होती है। दोनों हाथ 
रेचित में छाती पर रखे जाते हैं और ऊपर-नीचे उछाले जाते हैं। इसका प्रयोग जटिल 
परिस्थितियों के लिए किया जाता है। 

पार्व॑निकुट्ट (दोनों पादवों में हाथ बाँधना )--इसमें दोनों हाथ दोनों पाइयवों में 
स्वस्तिक बनाते हुए और पैर निकुट्ठ में होते हैं। चारों ओर घूमने और भोजन का 
निर्देश इसके द्वारा किया जाता है। 

ललाट-तिलक--दायें पैर से वृश्चिक बनाकर पैर के अँगूठे से माथे पर तिलक 
करना। इस मुद्रा में नरतंकी अपने बायें हाथ को भी मस्तक पर ले जाती है और अँगूठे 
को इस प्रकार नीचे रखती है जिस प्रकार माताएँ अपने बच्चे को टीका लगाती हैं। 

क्रान्त--पीठ से कुंचित बनाते हुए अतिक्रान्त क्रम किया जाय, क्रम का अर्थ है 
एक पग आगे चलना, और फिर दोनों हाथ आश्षिप्त में रखे जायें। 

कुंचित (कोना बनाकर झुकाना )--दायाँ पैर पीठ की ओर घूमा हुआ अर्थात्‌ 
नत हो और दायाँ हाथ कुंचित या मुड़ा हुआ हो और बायाँ हाथ उत्तान में हो। इसका 
प्रयोग उस समय होता है जब कोई अपने इष्ट देवता की पूजा में अत्यन्त हर्षमग्न हो। 

' चक्रमण्डल--इसमें दोनों हाथ धरती पर टेक दिये जाते हैं, पूरा शरीर मोड़- 

कर हाथ आभ्यन्तर अपविद्ध में पहुँचा दिये जाते हैं। 
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उरमण्डल--इसमें दोनों पैर पहले स्वस्तिकापसत में रखकर फिर अपविद्ध 
क्रम में रखे जाते हैं और दोनों हाथ उमुमण्डल मुद्रा में होते हैं। 
आक्षिप्त--इस करण में हाथ और पर दोनों बड़े वेग से आक्षिप्त में रखे जाते 
इसका प्रयोग दंभपूर्ण गति, आभूषण और सजावट आदि में किया जाता है। 


बीत 


ः विदृषक की गति में प्रयोग किया जाता है। 
तलविलासित--इसमें दोनों पैर इस प्रकार रखे जाते हैं कि अँगूठों का नीचे का 
भाय दिखाई पड़े और पैर एक पाइव में फैले हुए हों और दोनों हाथ नीची हथेली करके 
फैडाय हाए हों। है 
अर्गठ--जब एक पैर पीछे से ढाई ताल दूसरे पैर के आगे बढ़ा दिया जाय और 
थ भी उसी मुद्रा के अनुसार हों। टीकाकार ने लिखा है कि इस करण में हथेली 
_लपल्‍्लव में होनी चाहिए। इसका प्रयोग उस ताल के लिए होता है जिसमें पानी 
हो, जो लहर की गति से धीरे-धीरे हिल रहा हो। 
विक्षिप्त--दोनों हाथ और पैर विक्षिप्त मुद्रा में पीछे से इधर-उधर और पाशवे 
ये और फेंके जाये। इसका प्रयोग गवंपूर्ण गति के लिए होता है। 

आवत (भँवर )--मुड़े हुए पर को फैलाकर वेग से आवर्त में घुमा दिया जाय 
और पैर की गति के साथ हाथों की भी तदनसार गति हो। इसका प्रयोग तब होता है 
जब नायक पीछे को हटता हो। 

दोलायाद (पैर झुछाना )--मुड़े हुए पैर को एक ओर से दूसरी ओर झूले के समान 
झुछाना और हाथों को भी इस क्रिया के साथ चलाना चाहिए। 

विवत्त--इसमें हाथ और पैर आश्षिप्त में होते हैं, त्रिक चारों ओर घमाया जाता 
थ अन्त में रेचित में आ जाते हैं। इसका प्रयोग उद्धत गति में किया 





१ 


धकान क 





नि के | 


है 
है 


| 
रु 


हि ही हू 


&| 9: 


०० 
भा 


अं 
जाता 


। ि[# 


2 0॥* 


विनिवृत्त--इस करण में पैर को सूची मुद्रा में छाकर त्रिक को विनिवत्त में रखा 

जाय और दोनों हाथ रेचित में किये जाय॑े। 
पाइवंक्रान्त--पाइवंक्रान्त में एक पणर चछकर उसी म॒द्गा में पैर को सामने फेंककर 
हाथ भी उसी के अनुसार चलाये जायें। इसका प्रयोग भीम आदि वीर पुरुषों के भयंकर 

कार्यों में किया जाता है। 

भित (कुचलना )--पैर को पीछे मोड़ लिया जाता है, छाती उठा छी जाती 
हैं और हाथ की हथेली तिलक मुद्रा में रखी जाती है। यह शिवजी का प्रसिद्ध न॒त्य है। 
विद्युदुश्रान्त (बिजली की चमक)--पीछे से पैर को वलित करके इस प्रकार 


फूलाया जाय कि वह माथे को रणड़े। 


$> 
निश 
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अतिक्रान्त--पैर से अतिक्रान्त क्रम करके आगे को फैला दिया जाय और हाथ 
भी उसी के अनुसार चलाये जायें। 

विवर्तित--हाथ और पैर आक्षिप्त में, त्रिक विवर्तित में और वायाँ हाथ अंचित 
में रहता है। 

गजक्री ड़ित---इसमें बायाँ हाथ जाँच पर घम जाता है, दायाँ हाथ लताहस्त में 
रहता है और पैर दोलापाद में रहते हैं। 

तलसंस्फों टित--वेग से पैर उठाकर आगे को फेंका जाय और हाथ तलसंस्फोटित 
मुद्रा में रहे। इसका प्रयोग ताल देने के लिए होता है। 

गरुडप्लुत--- [ गरुड़ की उड़ान) पैर को पीछे की ओर फैलाकर हाथों को लता- 
रेचित में रखना और छाती को भली प्रकार उठाये रखना चाहिए। इसका प्रयोग 
चील के समान उड़ने के लिए किया जाता है। 

गंडसूची--इसमें पाइवे को सूची-पाद मुद्रा में ऊपर को खींचा जाय, एक हाथ 
छाती पर हो और दूसरा गाल पर मुड़ा (उलटा ) हो। टीकाकार ने इस मुद्रा के लिए 
बताया है कि सूची में जो पैर हो वह गाल का स्पर्श करे, हाथ यू ची-मुख मुद्रा में हो और 
गाल का स्पर्श करे और हाथ सृच्यास्य मुद्रा में रखे जाये। 

परिवृत्त (चक्कर काटना )--दोनों हाथ ऊध्वविष्टित मुद्रा में हों, टाँग सूची- 
पाद में घुमायी जाय और त्रिक भी परिवृत्त में हो। 

पाइवेजानु---इसमें एक पैर साधारण स्थिति में हो, दूसरा जाँच पर स्थित हो 
और हाथ मुष्टिहस्त मुद्रा में छाती पर हो। 

गृप्रावलीनक--पैर पीछे की ओर फैला हुआ हो और बुटने कुछ मुड़े हुए हों और 
हाथ भली प्रकार फैले हुए हों। इसका प्रयोग गरुड़ का निर्देश करने के लिए होता है। 
टीकाकार के अनुसार इस करण में दोनों हाथ लताहस्त मुद्रा में पाइवे के पास होने 
चाहिए। ि 

संनत--हरिणप्लुत में कृदकर दोनों पैरों को आगे स्वस्तिक में रखा जाय और 
दोनों हाथ दोला मुद्रा में हों। 

सूची--झुके हुए पैर को ऊपर उठाकर इस प्रकार रखा जाय कि वह सामने 
पृथ्वी का स्पश करे और हाथ भी पर के साथ ही तदनुसार चलाये जाय॑ँ। 

अर्धयूची---हाथ सिर के ऊपर अलपझ मुद्रा में रखे जायें और दाहिनता पैर 
सूचीपाद में हो। 

सूचीविद्ध--दायाँ पैर एड़ी पर टिका हुआ हो और बायाँ पैर दायें पैर में सूची- 
. याद के समान प्रविष्ट किया गया हो और दोनों हाथ कमर और छाती पर हों। 
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अपक्रान्त--होनों जाँघों से वलित करके टाँगें अपक्रान्त क्रम में चलायी' जाय॑ँ 
और तदनुसार हाथ चलाये जाय॑ँ। 


क॑ करण 


कक, 


चित्र १९--भारतीय अभिनय 





मयूर-छलित--पैर से वृश्चिक बनाकर रेचित में दोनों हाथ रखकर त्रिक को 
घुमाया जाय। 3 
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सर्पित--दोनों पैर मोड़कर अलूग-अछूग चलाये जाये, सिर को परिवाहित में 
रखा जाय और दोनों हाथ रेचित में हों। इसका प्रयोग तीव्र भावावेग या मदमत्तताः 
में पीछे की ओर चलने में होता है। 


चित्र १३--भारतीय अभिनय के करण 





दंडपाद---ठाँग से नूपुर बनाकर उसे दंडपाद मुद्रा में आगे फैला दिया जाय और वेग 
से हाथों को आविद्ध में रखा जाय। इसका प्रयोग अभिमानपूर्ण उद्धत गति में होता है । 
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हरिणिप्डुत--अतिकान्त क्रम करके ऊपर उछला जाय और फिर दोनों पैर पृथ्वी 
'पर छाकर एक पैर को दूसरे पैर की पिडली पर झुकाकर रखा जाय। इस करण में 
हरिणप्लत चारी आ जाती है। 

प्रेंखोी लित---दोलापाद बनाकर ऊपर उछलकर नीचे पर डालकर त्रिक को परि- 
वृत्त में किया जाय। यह ऊपर कूदना और पैर को नीचे डालना हरिणप्लुत-आका- 
शिका चारी में करता चाहिए। 

नितम्ब--दोनों हाथ कंधों के ऊपर उठे हुए हों, हथेलियाँ पताक मुद्रा में छाती 
की ओर हों और नर्तकी वद्ध चारी में हो। 

स्खलित--पैरों से दोछापाद क्रम बनाकर तदनुसार हाथ चलाये जाये और 
तव हाथों से रेचित और घृणित किया जाय। 

करिहस्त--वायाँ हाथ छाती पर रखा जाय और दायाँ हाथ प्रोद्ेष्ठित ताल में 
हो और पैर अंचित में हों। इसमें प्रोद्ेष्टित को त्रिपताक मुद्रा में कान पर रखा जाय 
और टाँग भी हाथ के प्रोद्नेष्टित के अनुसार झुका दी जाय। 

प्रसपित (आगे बढ़ायी हुई )--एक हाथ रेचित में उठा दिया जाय और दूसरा 
छता में रखा रहे और तलवे प्रसप॑ में। इसका प्रयोग आकाश में रहने वाले जीवों की 
गति के लिए होता है। 

सिहविक्रीडित--दाहिने पैर से अछात बनाकर बायाँ पैर द्वुत क्रम में और 
हाथ भी पैर की गति के साथ चलें। इसका प्रयोग सिंह के पंजे की चोट दिखाने के 
लिए होता है। 

सिहाकषित---इसमें पैर पीछे को फैलाकर, हाथ झुकाकर इस' मुद्रा को दुह- 
राया जाय। इसका प्रयोग सिंह का प्रदर्शन करने के लिए होता है। 

उद्वृत्त--इसमें हाथ, शरीर और टाँगें आक्षिप्त में होती हैं और धड़ उद्वृत्त 
अर्थात्‌ ऊपर को उठा रहता है। 

उपसूृत--इसमें एक ठाँग आतक्षिप्त मुद्रा में फेंकी जाती है। उसी के अनुसार 
हाथ चलते हैं और शरीर आगे को झुका रहता है। 

तल्संघड़ित---इसमें दोलापाद क्रम करके दोनों हाथों को तलसंघट्ठित मुद्रा में 
ले जाया जाय और बायें हाथ को रेचित में रवा जाय। इसका प्रयोग दया और करुणा 
दिखाने के लिए होता है। 

जनित--इसमें एक हाथ छाती पर ठिका रहता है, दूसरा नीचे लटका रहता है 
. और पैर तलवे के छोर पर अर्थात्‌ पंजे पर रहता है। छाती पर रखा हुआ हाथ मुद्रा 
में और दूसरा लता मुद्रा में होता है। यह अभिनय सब गतियों का मूल है। 
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अवहित्थ--द्ोनों हाथों की उँगलियों को एक दूसरे की और घुमाकर जनित करण 
बनाया जाय और उसी मुद्रा में दोनों हाथ नीचे झुका दिये जायें। इसका प्रयोग गंभीर 
चिन्तन, शोक और दुबंलता में होता है। 


चित्र १४--भारतीय अभिनय के करण 





निवेश--दोनों हाथ छाती पर रहते हैं, छाती तनी रहती है और खड़े होने की 
मुद्रा मण्डल स्थान में होती है। इसका प्रयोग हाथी की सवारी का निर्देश करने के 
लिए होता है। हक 
... २१२ 
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एलकाक्रीडित--तल-संचार मुद्रा में ऊपर कूदकर नीचे आ जाना और फिर 
शरीर को झकाकर मरोड़ना चाहिए। इसका प्रयोग तुच्छ व्यक्तियों की गति का 
निर्देश करने के लिए होता है। 

ऊब्वंवत्त--हाथ को आवृत्त करके उसे मोड़कर जाँघ के नीचे रखना चाहिए 
और पैर की पिंडली मोड़कर ऊर्ध्ववृत्त में रख ली जाय। इसका प्रयोग ईर्ष्या, पशचा- 
त्ताप और प्रेम में मान करने के लिए होता है। 

मदस्खलित (मद में झूमना )--इसमें दोनों हाथ लटक जाते हैं, सिर इधर से 
उधर उछाला जाता है और टाँगें वलिताविद्ध में होती हैं। मद-प्रद्शन के लिए इसका 
प्रयोग होता है। 

विष्णक्रान्त--पैर आगे बढ़ाकर इस प्रकार मोड़े जाते हैं मानो चलने की तैयारी 
में हों और दोनों हाथ रेचित में हों। इसका प्रयोग विष्णु की गति दिखलाने में 
होता है। 

सम्भ्रान्त--हाथों से आवर्तित बनाकर उन्हें जाँच के ऊपर घुमाकर रखा जाय 
और जाँघध को आविद्ध रखा जाय। इसका प्रयोग आइचयें और घबराहट में 
होता है। 

विष्कंभ (फैला हुआ)--इसमें हाथ अपविद्ध सूची में हों, ठाँग निकुट्ट में और 
बायाँ हाथ छाती पर हो। 

उद्घट्टित (पंजे पर खड़ा होना )--दोनों पैरों को उद्घट्टित में रखकर हाथ 
.. को तल्संघट्ट में रखकर नितंब पाइर्व बनाया जाय। इसका प्रयोग अत्यन्त हें प्रकट 
करने के लिए होता है। 

वृषभक्रीडित--अलात चारी बनाकर दोनों हाथ रेचित में झुकाकर भीतर को 
घमा लिये जाय । 

लोलित (चारों ओर घुमाना )--हाथों को रेचित और अंचित में रखकर सिर 
हिलाकर चारों ओर घुमाया जाय। 

नागापसपित--पैरों को स्वस्तिकापसुत मुद्रा में रखा जाय, सिर को एक ओर से 
दूसरी ओर चलाया जाय और हाथ रेचित में हों। इसका प्रयोग क्रोध और कामावेग 
में होता है। 

शकटास्य--इसमें शरीर मोड़ लिया जाता है। ठाँग तल-संचार म॒द्गा में फैला 
दी जाती है और छाती आगे को बढ़ा दी जाती है। ..... 

गंगावतरण--पैर को तलवे के ऊपर करके पीछे को उठा लिया जाय और दोनों 
हाथ त्रिपताक मुद्रा में नीचे को झुके हुए हों और सिर सन्नत हो। 
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व्यायाम--ब्यायाम में जो स्थान और गति के सम्बन्ध में टाँगों की मुद्राओं का 
वर्णन किया गया है, वही करण के लिए भी लागू होता है! इसी प्रकार नृत्त हस्तों 
का प्रयोग भी करण में होता है। नियमतः बायाँ हाथ छाती पर रहना चाहिए और 
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पैर तथा दायाँ हाथ तदनुसार चलना चाहिए। ऊपर बताया जा चुका है कि चारी 
और नृत्त हस्त से एक मात्रिका बनती है और मात्रिकाओं से करण बनते हैं। 
अंगहार 

पीछे बत्तीस प्रकार के अंगहार गिनाये गये हैं--इनमें से बहुत से अंगहारों के 
नाम वे ही हैं जों करणों के भी हैं। नीचे अंगहारों का विस्तृत परिचय दिया जा 
रहा है। 
स्थिरहस्त--दोनों हाथों को पुरा फैछाकर ऊपर उठाओ और दोनों पैरों को 
समनख करण के साथ सम्पादस्थान में लाओ, तब बायाँ हाथ, फिर दायाँ हाथ व्यंसृत 
अपसूत मुद्रा में रखा जाय, तब हाथ ऊपर को फैला दिया जाय, तब प्रत्यालीढ मुद्रा 
बनाकर निकुट्रक बनाया जाय, तब ऊरूद्वृत्त बनाकर आशत्षिप्त और स्वस्तिक बनाया 
जाय और तब मिलाकर नितंब, करिहस्त और कठिच्छिन्न मुद्राएँ धारण की जाय॑ँ। 
यह अंगहार शिवजी को बड़ा प्रिय है। यह शस्त्र-यूद्ध और इन्द्रन्युद्ध में काम आता है। 

परिहस्त--पहले तलपुष्प और अपविद्ध बनाकर फिर निकुट्ट के साथ वर्तित 
करे। तब प्रत्याविद्ध, फिर निकुट्ट तब ऊध्वंवृत्त और तदनुसार आक्षिप्त और ऊरू- 
मण्डल और तब नितंब, करिहस्त और कटठिच्छिन्न करे। यह अंगहार शिवजी से 
उत्पन्न हुआ है। 

सूचीविद्धझ-पहले अरूपललव सूची बनायी जाय और तब विक्षिप्त, आवर्तित, 
निकुट्ट, ऊध्वंवृत्त, आक्षिप्त, उरुमण्डल, करिहस्त और कटिच्छिन्न मुद्रा बनायी जाय । 

अपविद्ध--पहले अपविद्ध करण करके तब उद्देष्टित में उठे हुए हाथ से सूचीविद्ध 
किया जाय, त्रिक को चारों ओर घुमाया जाय फिर हाथों को उरुमण्डल में रखकर 
कटिच्छिन्न किया जाय। 
.. आशक्षिप्त--पहले नूपुर करण बनाकर फिर विक्षिप्त और अलातक बनाने को 
दुहराये, तब फिर आक्षिप्त और तदनुसार उरुमण्डल बनाये.और तब:नितंब, करिहस्त 
और कटठिच्छिन्न करे। 

उद्दघट्टित--हाथ को उद्देष्टित अपविद्ध मुद्रा में रखे और पैर को निकुट्ट में। इसी 
को बायीं ओर भी दृहराया जाय और तब दोनों हाथों को उंरुमण्डल, नितंब और करि- 
हस्त में रखे। इसके पश्चात्‌ कटठिच्छिन्न भी किया जाय। 

विष्कंम--दोनों हाथ बारी-बारी से उद्देष्टित में, रखे जायें और पैर निकुट्ट में 
और फिर हाथ-पैर बारी-बारी से कुंचित और अंचित में रखंकर ऊरूदवृत्त में लाये 
जायें फिर हाथ चतुर में और पैर निकृट्ट में हों। फिर हाथ भुजंगवासित में रखे जाये 
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और फिर उद्देष्टित में। त्रिक को भ्रमरक की सहायता से परिच्छिन्न में रखा जाय और 
तब करिहस्त और कटिच्छिन्न भी बनाया जाय। 

अपराजित---पहले दंडपाद बनाकर विक्षिप्ताक्षिप्त में रखा जाय। बायाँ हाथ 
व्यंसित में और बायाँ पैर सर्प या परिसर्प में। तब हाथ से चतुरक्ष बनाकर पैर से 
निकुट्कक बनाये, तब हाथ को भुजंगत्रासित में और उद्देष्ठित में दृहराये। तब हाथ 
से दो निकुट्ट करे और तब मण्डलोरसी मुद्रा में आक्षिप्त करे और तब करिहस्त 
और कटिच्छिन्न बनाये। 

विष्कंभापसृत--पहले कुट्टित करण बनाये, फिर भुजंगत्रासित, फिर रेचित में 
लाये हुए हाथ से पताक हस्त बनाये, तब आतक्षिप्त और उरुमण्डल बनाये और तब 
कटिच्छिन्न के मेल से लता बनाये। 

मत्ताक्रीड---तिक का सुवलित बनाये और नूपुर करण बनाये, फिर बायें पारव 
का भुजंगत्रासित और वेशाखरेचित बनाये। तब आत्षिप्त परिच्छिन्न और तब बाह्य 
अ्रमरक (बायीं ओर भ्रमरक) और उरुमण्डल बनाये। तब नितंब, करिहस्त और 
कटिच्छिन्न करे। 

स्वस्तिक-रेचित---पैर और हाथ से रेचित बनाये और वृश्चिक को दुहराये, 
तब क्रमशः दायें-बायें, बायें-दायें निकुट्ठक बनाये और तब कटिच्छिन्न के पास रऊता करण 
बनाये। 

पाइवंस्वस्तिक--दोनों टाँगें पाइवंस्वस्तिक करण में रखी जाये, तब अधेनिकुद्ठक 
बताया जाय, इसी प्रकार दूसरी ओर भी किया जाय, तब हाथ बदलकर उसे नीचे 
गिरा दिया जाय और जाँघ के ऊपर फेंक दिया जाय। तब ऊध्वंपृष्ठ बनाकर 
आक्षिप्त को दुहराया जाय और तब नितंब, करिहस्त और कटिच्छिन्न मुद्रा बनायी 
जाय। 

वृद्चिकापसूृत--ठाँग से वृश्चिक बनाकर हाथ से लता बनायी जाय। वही 
हाथ नाक की छोर पर घुमा दिया जाय। फिर उसी हाथ का उद्देष्ठित बनाया जाय। 
नितम्ब को दृहराकर करिहस्त और कटिच्छिन्न बनाया जाय। 

भ्रमर--टाँग से नूपुर बनाकर और वैसे ही आक्षिप्त बनाकर तब कटठिच्छिन्न 
और सूचीविद्ध बनाया जाय, फिर नितंब, करिहस्त और उच्मण्डल बनाकर फिर 
कटिच्छिन्न बनाया जाय। 

मत्तस्खलित (मदिरा में डगमग चलना )--पहले मत्तलि करण बनाकर दायें हाथ 

को घुमाकर तब माथे पर निकुंचित बताया जाय। फिर तल-संस्फोट के साथ वेग 
से अपविद्ध करके तब करिहस्त और कटिच्छिन्न किया जाय। 
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मत्तविदासित (मद में मस्त होता )--हाथों को दोला में रखकर पैरों को 
स्वस्तिकापसत में चछाया जाय और हाथ घुमाकर वलित में एक ओर घुमा दिये जायें 
अर्थात्‌ तल-संघद्धित में रखे जायें। फिर निकुट्ट, ऊर््ववृत्त, करिहस्त और कठिच्छिन्न 
की रचना की जाय। 

गतिमण्डल (गतियों का समृह)--पहले मण्डल स्थानक बनाकर दोनों हाथ 
रेचित में, टाँग उदघद्वित में और मत्तलिका करण बनाया जाय, तब आक्षिप्त करण और 
उरुमण्डल बनाकर अन्त में कटिच्छिन्न बना दिया जाय। 

परिच्छिन्न (घेरा हुआ )--दोनों ठाँगों को समपाद में रखकर परिच्छिन्न करण 
बनाया जाय तव आविद्ध में टांग रखकर बाह्य भश्रमरक बनाया जाय, फिर वाम सूची 
में अतिक्रान्त बताया जाय, फिर उसी प्रकार भुजंगत्रासित बनाकर अन्त में करिहस्त 
और कटिच्छिन्न वनाया जाय। वाम सूची का अथे है बायें पेर पर अधेसूची बनाना । 

परिवृत्त-रेचित (चक्कर लगाना )--स्वस्तिक से खुले हुए दोनों हाथ सिर पर 
लाये जायें। फिर धड़ झुकाकर दाहिना हाथ रेचित में घुमाया जाय, धड़ उठाया 
जाय और हाथ का रेचित चलता रहे। तब दोनों हाथों से छता करण बनाया जाय, 
वृश्चिक मुद्रा लायी जाय, हाथों को रेचित, करिहस्त और भुजंगत्रासित किया जाय, 
तब स्वस्तिक में पैर रखकर आत्षिप्त किया जाय, तब पराइ्मुख होकर इन सबको 

दुहराया जाय और अन्त में करिहस्त और कटिच्छिन्न किया जाय। 

वेशाख-रेचित (अंग घुमानता )--दोनों हाथ शरीर के साथ-साथ रेचित और 
अपविद्ध में रखे जायं। उसी स्थिति में शरीर को सीधा करके रेचित बनाया जाय, 
तब पैर से नूपुर और भुजंगत्रासित बनाया जाय, तब कन्धों के डिल्ल पर निकुंचित मुद्रा 
में रेचित और मण्डल किया जाय, तब ऊध्वंवत्त, आक्षिप्त, उर्मण्डल, करिहस्त और 
कटिच्छिन्न को वेशाखरेचित करण में बनाया जाय। 

परावृत्त (पूरा घूम जाना )--दायें हाथ से जनित बनाकर एक पेर फैला दिया 

जाय, उसी प्रकार अछातक बनाकर त्रिक को घुमाया जाय, बायाँ हाथ अंचित में रखा 
जाय और उससे गाल पर निकुट्ट बनाया जाय और तब कटिच्छिन्न बनाया जाय। 

अलात (चक्कर देना )--स्वस्तिक बनाकर दोनों हाथों से बार-बार व्यंसित 
बनाया जाय। अलात करण और ऊध्वेजानु, निकुंचित, ऊध्वेसूची (अर्धसूची) और 
विक्षिप्त का आत्षिप्त के साथ प्रयोग किया जाय, तब करिहस्त और कटिच्छिन्न बनाया 
जाय। द 





पाइवेच्छेद (ख्ण्डित पाइर्व )--छाती पर दोनों हाथों का निकुट्ट बनाया जाय। 
ऊध्वेजानु किया जाय, फिर आश्षिप्त स्वस्तिक बनाया जाय, त्रिक को घुमाया जाय, 
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हाथों को उरुमण्डल में रखा जाय और तब नितम्ब, करिहस्त और कटिच्छिन्न 
बनाया जाय। द 

विद्युदृध्रान्त (सहसा चमक )--बायें पेर को सूची में रखा जाय, दायें को भी. 
 विद्यदश्नान्त में। फिर दायें से सच्ची वनाकर बायें विद्यदञ्नान्त, फिर परिच्छिन्न बना- 
कर त्रिक को घुमाया जाय और कटिच्छिन्न से लता बनायी जाय। 

उद्वृत्त (ऊपर उठाया हुआ )--दाहिने पैर से नुप्र-पाद बनाकर दोनों हाथ 
नीचे फैला दिये जायें और पादव में रखकर विक्षिप्त बनाया जाय और इन हाथों से 
सूची बनायी जाय, त्रिक को घुमाया जाय और तब कटिच्छिन्न से लता बनायी जाय। 

आलीढ (धनुर्धर की मुद्रा )--दोनों हाथ आलीढ और व्यंसित में रखकर कंघों 
के डिल्ल पर निकुट्ट बनाया जाय, बायाँ पैर नूपुर में और दायाँ अलात और आश्षिप्त 
में। फिर दोनों हाथ उरुमण्डल में और अन्त नें करिहस्तद और कटिच्छिन्न बताया जाब ! 

रेचित (चक्कर लगाना )--रेचित में हाथ रखकर एक पाइव झकाकर रेचित 
किया जाय, तब उसी मुद्रा में शरीर झुलाकर नूपुर पाद और भुजंगत्रासित किया जाय 
तब रेचित करण किया जाय और उरुमण्डल और कटिच्छिन्न बनाया जाय। 

अच्छुरित (ताने से भरी हुई हँसी )--पैर से नूुपुर बनाकर त्रिक को घुमाया 
जाय। व्यंसित में हाथ रखकर, त्रिक को विवृत्त में घुमाकर, पैर से अलात बनाकर 
सूची बनायी जाय, तब अन्त में करिहस्त और कटिच्छिन्न बनाया जाय। 

आक्षिप्तरेचित (फेंका हुआ)--दोनों टाँगें रेचित और स्वस्तिक में रखकर 
हाथों को भी रेचित और स्वस्तिक में रखा जाय और उसी क्रम से उन्हें अलग कर 
दिया जाय। तब रेचित में हाथों से उत्क्षेपण बनाया जाद और तब उद्वृत्त, आक्षिप्त, 
उरुमण्डल, नितंव, करिहस्त और कटिच्छिन्न बनाया जाय। 

सम्भ्रान्त (घवराहट )--विक्षिप्त करण बनाकर मुख की मुद्रा के अनुसार हाथ 
और पैर बनाये जाये, यह सब वाम सूची के साथ किया जाय, बायाँ हाथ ढीला छोड़ 
दिया जाय, दाहिना हाथ छाती पर रखा रहे और त्रिक भी वलित में हो, फिर नृपुर, 
आक्षिप्त, अध॑स्वस्तिक, नितम्ब, करिहस्त और उरुमण्डल बनाकर अन्त में कटिच्छिन्न 
बनाया जाय। 

अपसपित (कुटिल गति )---अपक्रान्त बनाकर हाथ को व्यंसित में रखा जाय 
फिर उद्वेष्टित और तब अरधंसूची में। उसी प्रकार विक्षिप्त, कटिच्छिन्न और बाक्षिप्त 
, बनाया जाय और अन्त में करिहस्त और कटठिच्छिन्न हो। 

अर्धनिकुद्ट (आधे कन्धे वाली भुजाएँ)--पहले नूपुर मुद्रा में नूपुर-पाद बनाया 
जाय और वेग से आत्षिप्त में एक पग चलकर दोनों पैर इसी पैर की गति से मिलते 
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हुए रहें और त्रिक को घुमा दिया जाय। तब हाथों से निकुट्ट बनाकर पुनः उरुमण्डल 
बनाया जाय और फिर करिहस्त, कटिच्छिन्न और अर्धनिकुट्ट बनाया जाय। 
रेचक 

रेचक चार प्रकार के होते हैं--पादरेचक, कटिरेचक, कररेचक और कंठरेचक। 

थोड़े से अर्थ-परिवर्तन के साथ रेचक शब्द का प्रयोग वलन के लिए भी होता है। 
यह उद्वाहन तथा चलन से भिन्न होता है। 

पादरेचक--एक पादर्व से दूसरे पादर्व के हिलाने और पैर ठोकर खाते हुए 
विभिन्न स्थितियों में चलने को पादरेचक कहते हैं। 

कटिरेचक--इसमें त्रिक का उद्वर्तन अर्थात्‌ ऊपर उठाकर चक्कर काटना और 
कमर का वलन तथा पीछे की ओर चलना होता है। 

हस्तरेचक--इसमें हाथ का उद्वतंन, परिक्षेप (चारों ओर फेंकना ), विक्षेप 
(बाहर को फेंकना ), परिवर्तन (घूमना ) और विसपंण (तिरछे चलना ) होता है। 

कंठरेचक--इसमें उद्वाहन (हाथ को ऊपर उठाना और उसी स्थिति में रखना ), 
पाइवे सन्नयन और सन्नत (पूरा झुक जाना) और ब्राह्मणम्‌ गति होती है। 
पिण्डीवन्ध 

शिव के लिए ईइ्वरी पिण्डी, नन्‍्दी के लिए पट्टसि, चंडिका के लिए सिहवाहिनी 
पिण्डी, विष्णु के लिए गरुड, ब्रह्मा के लिए कमल, इन्द्र के लिए ऐरावत हाथी, कामदेव 
के लिए मछली, कुमार के लिए मयूर, लक्ष्मी के लिए शोभा, गंगा के लिए निरन्तर 
प्रवाह, यम के लिए पाश, वरुण के लिए नदी, कुबेर के लिए यक्षी, बलराम के लिए 
हल, फण वाले नाग के लिए सर्प होता है एवं जिस पिण्डी ने दक्ष का यज्ञ विध्वंस किया 
था वह गणेश्वरी है। अन्धक असुर को मारने वाले के लिए रौद्ी पिण्डी है, जो त्रिशूल 
के समान होती है। इसी प्रकार अन्य देवताओं के लिए पिण्डियाँ होती हैं। 

विभिन्न प्रकार के नृत्यों के लिए जो गीत और वाद्य का विधान भरत ने किया है 
वह गीत और वाद्य के प्रसंग में बताया जायगा। 
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भरत ने अपने नाट्यजास्त्र में सामान्य अभिनय को वाचिक, आंगिक और सात्त्विक 
तीन प्रकार का बतलाया है, किन्तु कोहल ने छः प्रकार का बताया है--शिष्ट, काम, 
मिश्र, वक्र, सम्भूत और एक-युक्त। किन्तु भरत का नियम ही वास्तव में व्यापक 
रूप से मान्य है। यद्यपि भरत ने आंगिक अभिनय का बड़ा विस्तृत वर्णन किया है 
फिर भी उन्होंने सामान्य अभिनय के सब रूपों में सात्त्विक अभिनय को ही प्रधान बताते 
हुए कहा है कि जिस अभिनय में सातक्त्विक अभिनय की अधिकता होती है वह ज्येप्ठ 
कहलाता है, जिसमें साक््विक भी अन्य अभिनयों के समान ही होता है वह मध्यम 
कहलाता है और जिसमें साक्त्विक अभिनय नहीं होता वह अभिनय अधम कहलाता है। 
सात्त्विक भाव अव्यक्त होता है, भाव पर आश्रित होता है और वह रोमांच, अश्र 
प्रलय, कम्प, बवर्ण्य, स्तम्भ, स्वेद आदि गुणों से यथास्थान संयुक्त होता है। 
सात्त्विक अभिनय की क्रिया से पूर्व भाव और रसों पर आश्रित विशेष अलंकार 
या शोभन-क्रियाओं को जान लेना बहुत आवश्यक है। जिन स्त्रियों में यौवन की 
अधिकता होती है उनमें मुख और शरीर के कुछ विकार प्रकट होने लगते हैं। इनमें 
तीन अंगज' अलंकार, दस स्वाभाविक और सात अयत्नज अलंकार होते हैं। 


 नायिकाओं के अलंकार 


सौन्दर्य बढ़ाने वाले स्वाभाविक उपादानों को अलंकार कहते हैं। अलंकारों के 
माने स्वर्ण-रत्न के आभूषण नहीं वरन्‌ वे प्राकृतिक हाव-भाव आदि चेष्टा-व्यापार होते 
हैं जो स्वभावत: जन्म के साथ उत्पन्न होते हैं। ये अलंकार स्त्री और पुरुष दोनों में 
हो सकते हैं। जो अलंकार स्त्री और पुरुष दोनों में समान होते हैं वे अंगज और अयत्नज 
कहलाते हैं। स्वभावज अलंकार स्त्रियों में ही विशेष रूप से होते हैं। भाव, हाव और 
हेला ये तीन अंगज अलंकार होते हैं। शोभा, कांति, माधुये, दीप्ति, प्रगल्भता, औदायें 
और घेयें ये सात अयत्नज अलंकार होते हैं। लीला, विल्‍ास, विच्छित्ति, विश्रम, 
किलकिचित, मोट्राथित, कुट्टमित, बिब्बोक, ललित और विहुत ये दस स्वभावज अलंकार 
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होते हैं। विश्वनाथ कविराज ने अपने साहित्यदर्पण में आठ अलंकार और बताये 
हैं---तपन, मुग्घता, विक्षेप, मद, कुतृहल, हसित, चकित और केलि। 
अंगज अलंकार 

भाव--जन्म से जो चित्त अविकारी हो उसमें विकार उत्पन्न होना भाव कहलाता 
है। हाव--जो तीत्र रति-विकार अपनी तीज्ता के कारण शरीर के बाहरी अंगों में 
विलक्षण विकार उत्पन्न करके स्पष्ट लक्षित होने लगता है उसे हाव कहते हैं। उससे 
आँखों में, भौंहों पर और चाल-ढाल में एक प्रकार का अनोखापन और चटकीलापन 
आ जाता है। साहित्यदर्पण ने इसकी परिभाषा इस प्रकार बतायी है--भूकुटी तथा 
नेत्र आदि के विलक्षण व्यापारों को थोड़ा प्रकाशित करने वाले भाव को ही हाव कहते 
हूँ अर्थात्‌ भाव ही तीत्र होकर हाव होता है। 

हेला--जब काम-भावना अत्यन्त स्पष्ट रूप से लक्षित होने लगे उस शरीर-चेष्टा 
को हेला कहते हैं। भाव हीं बढ़कर हेला हो जाता है। द 
अयत्नज अलंकार 

१. शोभा--रूप, भोग (सुन्दर भोजन, वस्त्र, विछास की सामग्री और रति) 
तथा तरुणाई से अंगों का जो सौन्दर्य खिल उठता है उसे शोभा कहते हैं। 

२. कांति--काम के उन्मेष से बढ़ी हुई शोभा को कांति कहते हैं। 

३. दीप्ति--कांति ही अत्यन्त विस्तार पाने पर दीप्ति कहलाती है।. 

४. माधुय--जिस सहज स्वाभाविक कोमलता के कारण नायिका प्रत्येक अवस्था 
में रमणीय लगे और विपरीत परिस्थितियों में भी उसकी रमणीयता कम न हो उसे 
माधुयं कहते हैं। शोभा, कांति, दीप्ति आदि से उत्पन्न होने वाले आकर्षण में कभी 
बाघा न उत्पन्न होने देना ही माधुयें का काम है। 

५. प्रगल्मता--साधारण अवस्था में संकोच के कारण जो अंग-संकोच या लज्जा 
होती है उसका न होना ही प्रगल्भता (बोल्डेनस ) कहलाता है। रति के समय नायिका 
. की निर्भीक और संकोचहीन चेष्टा को भी प्रगल्भता कहते हैं। द 
६. औदार्य--सब अवस्थाओं में विनययुकत व्यवहार करना ही औदाये कह- 
 छाता है। द हा 
७. घर्य--आत्मइलाघा से विहीन मन की स्थिरता को धैर्य कहते हैं। 
 स्वभावज अलंकार 


.._*. लीला--जब नायिका अपने प्रिय के प्रेम-संभाषण, वेश-भूषा तथा चेष्टा का _ द 
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अनुकरण करे उसे छीला कहते हैं। अर्वाचीन आचार्यों ने इसके तीन भेद बताये 
हैं--स्वगता, सखीगता और स्वप्रियगता लीला। लीला की जो ऊपर परिभाषा दी 
गयी है वह स्वगता की ही है। जब नायिका सखी से नायक का अनुकरण कराये तब 
वह सखीगता लीला होती है और जब वह नायक से नायिका का रूप धारण कराकर 
उससे वसी ही चेष्टा कराये और स्वयं नायक का रूप धारण करे तब वह स्वप्रियगता 
लीला होती है। 

२. विलास--प्रिय के दर्शन मात्र से आकृति, नेत्र तथा चेष्टाओं में जो चट- 
कीलापन और चमक आ जाती अथवा जो परिवतेन होता है उसे विलास कहते हैं। 

३. विच्छित्ति--जिस अल्प वेश-रचना से कांति बढ़ जाय उसे विच्छित्ति 
कहते हैं । 

४. विश्रम--किसी विशेष अवसर पर उतावली के कारण भूषण तथा वस्त्र 
आदि को कहीं का कहीं पहन लेना तथा हड़बड़ी और भ्रान्तिपूर्ण आचरण करना ही 
विभ्रम कहलाता है। 

५. किलकिचित--प्रिय के संसर्ग से जिस अवस्था में मुस्कुराहट, हँसी, क्रोध, 
भय और श्रम सबका एक साथ मिश्रण दिखाई दे उसे किलकिचित कहते हैं। 

६. मोट्रायित--प्रेम में तन्‍्मय होकर प्रियतम सम्बन्धी कथा-वार्ता सुनने को 
मोद्रायित कहते हैं। अर्वाचीन आचार्यों के अनुसार मोद्टायित में कामिनी अपना कान 
खुजलाने आदि की चेष्टाएँ भी करती है जिससे लोगों को यह ज्ञात न होने पाये कि वह 
प्रिय सम्बन्धी वार्ता को ध्यानपूर्वक सुन रही है। 

७. कुट्रमित---जव अपने प्रिय के द्वारा अधर, केश, स्तन आदि छूने से आनन्द 
होने पर भी उसे रोकने के लिए नायिका झूठ-मूठ हाथ बढ़ाकर या सिर हिलाकर क्रोध 
प्रकट करती है उसे कुट्टमित कहते हैं। 

८. बिव्वोक--गर्व के कारण जब नायिका प्रिय वस्तु के प्रति दिखावटी 
अनादर प्रकट करती है उसे विव्बोक कहते हैं। 

९. ललित---अपने कोमल अंगों को सुकुमारता के साथ सजाने को रूलित 
कहते हैं। 

. १०. विहृत--अनुकूल और उचित अवसर पाने पर भी लज्जा के कारण कुछ 
न कह सकने को विहृत कहते हैं। 

साहित्यदर्पणकार ने आठ और स्वभावज अलंकार गिनाये हैं--- 

११. मद--सौभाग्य, रूप तथा यौवन आदि के घमण्ड से जो एक विशेष प्रकार 
. की ऐंठ आ जाती है उसे मद कहते हैं। द 
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१२ तपन--प्रियतम के वियोग में कामोद्वेंग से उत्पन्न चेष्टाओं को तपन 
कहते हैं। 

१३. मुग्धता--जानी-वुझी बात को भी प्रियतम से अनजान होकर पूछने को 
मुग्धता या भोलापन कहते हैं। 

१४. विक्षेप--(प्रिय) के समीप भूषणों की अपूर्ण रचना करना, अकारण 
रहस्यमयी दृष्टि से इधर-उधर देखना एवं प्रिय से धीरे से कोई रहस्य की बात कहना 
ही विक्षेप कहलाता है। 

१५. कुतृहूल--रमणीय वस्तु को देखने के लिए चंचल हो उठने को कुतूहल 
कहते हैं। 

१६. हसित--यौवन की मस्ती में जब नायिका बिना बात के हँसती-मुस्कराती 
है उसे हसित कहते हैं। 

१७, चकित--प्रियतम के सामने बिना कारण डरने या घबराने को चकित 
कहते हैं। 

केलि--विहार के समय कानन्‍्त के साथ कामक्रीडा करने को केलि कहते हैं । 
से लीला, विलास, ललित और विहृत ही वास्तव में स्वभावज अलंकार हैं 
शेष सब परिस्थितिजन्य या अवस्थाजन्य हैं। इनमें से विच्छित्ति, विभ्रम, किल- 
किचित, मोट्रायित, कुट्टमित, बिव्बोक, मद, तपन, मुग्धता, विक्लेप, कुतृहल, हसित, 
चकित और केलि को तो अनराग-चेष्टा ही समझना चाहिए, स्वभावज अलंकार नहीं। 


अनु राग-चष्टाए 


साहित्यदर्पणकार ने विभिन्न प्रकार की नायिकाओं की अनुराग-चेष्टाओं का 
भी वर्णन किया है। 

मुख्धा की अनुराग-चेष्टाएँ इस प्रकार बतायी गयी हैं--- 

पति को देखकर लजाती है। कभी सम्मुख नहीं देखती। छिपे हुए अथवा दूर 
खड़े हुए प्रिय को देखती रहती है। बहुत बार पूछने पर वह नीचे मुख करके गद्गद 
स्वर से मन्द-मन्द कुछ प्रिय बातें बोलती है। अपने प्रिय की कथा दूसरों से कही जाने 
पर बड़े ध्यान से सुनती है। 

इसके अनन्तर प्रत्येक प्रकार की नायिका की अनुराग-चेष्टाएँ इस प्रकार बतायी 
गयी हैं--- 

वह सदा प्रिय के समीप रहने की इच्छा करती तथा प्रिय के सम्मुख बिना अलं- 
. कार घारण किये नहीं जाती। केश अथवा साड़ी को ठीक करने के बहाने से बाहुमूल, 
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स्तन तथा नाभि की झलक दिखलाती है। मीठी वाणी से प्रिय के सेवकों को वश 
में रखती है। प्रियतम के मित्रों का विश्वास करती और उनका मान करती है। अपनी 
सखियों से अपने प्रिय के गुण का वर्णन करती तथा उन्हें धन भी देती है। प्रिय के 
सोने के पश्चात्‌ सोती है। उसके दु:ख में दुःख और सुख में सुख समझती है। प्रिय के 
दृष्टि-पथ में खड़ी हुई उसे दूर से देखती है और काम-संतप्त होकर कुटुम्बियों से बातें 
करती है। कोई वस्तु देखकर हँसने या केश खोलने-बाँधने लगती है, जभाई लेती 
और भँंगड़ाती है, अपने बालक को हृदय से लगाकर चुम्बन करती है अथवा अपनी 
सखियों के मस्तक पर तिलक लगाती है। पाँव के अँगूठे से पृथ्वी खोदती है, कटाक्ष 
से देखती है, अपने अधर चबाती है तथा नीचे मुख करके मधुर भाषण करती 
है। जहाँ से नायक दिखाई देता हो उस स्थान को नहीं छोड़ती और किसी न किसी 
काम के बहाने से उसके प्रकोष्ठ में पहुँच जाती है। अपने कान्‍्त की दी हुई वस्तुएँ 
शरीर पर धारण करके बारबार उसे देखती, उस वस्तु के संयोग से प्रसन्न होती तथा 

वियोग में दुःखी होती है। उसके शील को बहुत मानती है और उसकी प्यारी वस्तु 

से प्यार करती है। प्रिय से अपने प्रेम का बहुत कम मूल्य (चुम्बन आदि) ही चाहती 

है और सोते समय प्रिय की ओर पीठ करके नहीं सोती, उसके सम्मुख स्तम्भ, स्वेद, 

रोमांच आदि सात्त्विक विकारों का अनुभव करती है, सत्य और मधुर बातें करती 

है। इन चेष्टाओं में नयी स्त्रियाँ अधिक लज्जा करती हैं, मध्या कुछ कम लज्जा करती 

तथा परकीया, प्रगल्भा और गणिका तनिक भी लज्जा नहीं करतीं । 


पुरुषों के साक्ष्विक गुण 


भरत ने पुरुष के सात्त्विक गुणों में शोभा, विलास, माधुये, स्थेये, गाम्भीर्य, छलित, 
ओऔदारय और तेज की गणना करायी है। इनमें से दक्षता (कुशलता ) , श्रता, उत्साह, 
नीचतापूर्ण कामों से घृणा और उत्तम गुणों से स्पर्धा करने को शोभा कहते हैं। स्थिर 
होकर दृष्टि चलाना, वृषभ के समान चलना, पहले से सोच-विचारकर बातें कहना 
ही विलास कहलाता है। जब बहुत बड़ा विकार मन में उत्पन्न होने पर भी अभ्यासवत्ष 
इन्द्रियों का दमन किया जाय अर्थात्‌ विकार न दिखाया जाय, उसे माघूर्थ कहते हैं। 
धर्म, अर्थ और काम से युक्त किसी अच्छे या बुरे काम के परिणाम से विचलित न होना 
ही स्थैर्य कहलाता है। रोष, हर्ष और भय आदि दश्ाओं में भी जिसकी आक्ृति में 
कोई परिवर्तन न हो उसे गाम्भीय कहते हैं। बिना यत्न किये सुकुमार स्वभ्षाव के 
कारण ही श्रृंगार की कोमल चेष्टाएँ करना ललित कहलाता है। दान देना, दूसरे 
के सुख-दुःख का ध्यान रखना, सदा अपने-पराये सबसे मधुर बोलना ही आओदाय॑ 
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कहलाता है। घत्र के द्वारा किये हुए अपमान को न सहना, चाहे प्राण जायें, उसे तेज 
कहते हैं । 


दारीरिक अभिनय 
बारी रिक अभिनय छः प्रकार के होते हैं--वाक्य, सूच्य, अंकुर, शाखा, नाट्या- 

यित और निवत्त्यंकर। प्राकृत और संस्कृत के अनेक रस और अथ से युक्त वृत्त, निबन्धों 
और चर्म पदों में जो प्राकृत और संस्कृत में पाठ किया जाता है वह वाक्याभिनय कह- 
सात्तविक भाव-प्रद्शन करके किसी वाक्यार्थ या वाक्य को पहले सूचित 

रके फिर वाक्याभिनय करने को सूच्य कहते हैं। जब हृदय में भली प्रकार विचार _ 
कर कोई मूच्य के समान ही निपुणतासाध्य अभिनय किया जाता है उसे अंकुराभिनय 
कहते हैं। जब सिर, मुख, जंघा, ऊरु, हाथ और पैर से यथाक्रम पहले बताये हुए आंगिक 
अभिनय की रीति से अभिनय किया जाता है उसे शाखाभिनय कहते हैं। जब नाट्य 
के उपचारों से नाट्य में अभिनय की नाट्य-क्रिया को अधिक स्पष्ट करने के लिए प्रवेश 
से संगम होने तक जो अभिनय की सूचना दी जाती है उसे नाद्यायित कहते हैं। 
ध्रुवाओं में जो हर्प, शोक, रोष आदि से भाव, रस से संप्रयुक्त अभिनय किया जाता है 
उसे नाट्यायित कहते हैं। दूसरे के कहे हुए वाक्य के. भाव को जब कोई दूसरा व्यक्ति 
सूच्य अभिनय से व्यक्त करे उसे निवृत्त्यंकुर कहते हैं। 


काव्य-वस्तु में निदिष्ट अभिनय 


या 


श्फः 


काव्य-वस्तु में बारह प्रकार का अभिनय निर्दिष्ट होता है--आलाप, प्रलाप, विलाप, 
अनुलाप, संलाप, अपलाप, संदेश, अतिदेश, निर्देश, व्यपदेश, उपदेश और अनुदेश। पूरा 
वाःय कह जाने को आलाप, अनर्थक वचन को प्रक्ृप, करुणा उत्पन्न करने वाले वाक्य 
को विकाप, एक ही बात को बहुत बार कहने को अनुलाप, उक्ति-प्रत्युक्ति से युक्त 
बात को संलाप, पहले कही हुईं बात को झूठ बताने को अपलाप, किसी के द्वारा 
कोई वात कहलाकर भेजने को सन्देश, जो तुमने कहा है, वही मैंने कहा' ऐसा कहने 
अर्थात्‌ दूसरे की बात का समर्थन करने को अतिदेश, यह मैं कहता हूँ; इसे निर्देश, 
घुमा-फिराकर बात करने को व्यपदेश; ऐसा तुम करो या यह लो ऐसा कहने को 
उपदेश और दूसरे की बात कहने को अनुदेश कहते हैं। इनके भी सात प्रकार होते 
हैं--प्रत्यक्ष, परोक्ष, वर्तमान, भूत, भविष्य, आत्मस्थ और परस्थ। 
सिर, हाथ, कमर, वक्ष, पिडली, ऊर आदि के द्वारा जो सम अभिनय किया जाता 
है उसे सामान्य अभिनय कहते हैं। किन्तु ललित हाथ के संचार से रस-भावसमन्वित 
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करके कोमल, स्वस्थ और आविद्ध अंगों की चेप्टा तथा लूय, तार, कला और पात के 
प्रमाण द्वारा नियत करके सुविभकत पद के आलाप से युक्त कोमरू और प्रिय नाट्य 
को आमभ्यन्तर कहते हैं। ठीक इससे उलठा, स्वच्छन्द गति और चेप्टा वाह, अनाविद्ध 
युक्त हो वह गति और नाट्य वाला अभिनय वाह्य कहलाता है। अर्थात्‌ जो आम्यन्तर 
लक्षणों से आभ्यन्तर और जो श्ञास्त्र के लक्षणों से वाहर हो उसे बाह्य कहते हैं। 


_तन्मात्राओं का अभिनय | द 

भरत ने तन्मात्राओं (शब्द, स्पर्श, रूप, रस और गंध) के अभिनय का विधान 
करते हुए बताया है कि सिर को एक ओर झुकाकर दृष्टि को साचीकृत करके तजंनी 
को कान के पास ले जाकर शब्द तन्मात्रा का अभिनय करे। दोनों नेत्रों को कुछ आकुं- 
चित करके श्रू-विक्षेप करके और कन्धे तथा कपोलों को स्पर्श करके स्पर्श तन्मात्रा का 
निर्देश करे। मूर्धा पर पताक मुद्रा साधकर कुछ उँगलियाँ चलाकर दृष्टि से देखने 
का अभिनय करते हुए रूप का अभिनय करे। नेत्रों को कुछ आकुंचित करके, नाक 
फूलाकर उच्छवास लेकर उल्लास से रस का और प्रसन्नता से गन्ध का निर्देश करे। 


मन के तीन भाव 


मन के तीन भाव होते हैं--इष्ट, अनिष्ट और मध्यस्थ। शरीर के प्रह्नादन से, 
पुलक के तथा मुख के विकार से इष्ट का निर्देश करे। इष्ट दाब्द, रूप, स्पर्श, गनन्‍्ध 
तथा रस में मन से मुक्त इन्द्रियों के द्वारा प्रसन्नता प्रदर्शन करे। 

मुँह फेरकर, आँखें हटाकर, नेत्र और नासिका सिकोड़कर अनिष्ट का निर्देश करे। 
जिसमें न तो मन अत्यन्त प्रसन्न हो और न अत्यन्त अप्रसन्न हो, इस मुद्रा से मध्यस्थ 
भाव प्रदर्शित करे। 
स्त्रियों के प्रकार 

भरत ने स्त्रियों के भेद गिनाने में विचित्र पद्धति का अनुसरण किया है। उनके 
अनुसार स्त्रियाँ इतने प्रकार के स्वभाव वाली होती हैं--देवता, असुर, गन्धर्वे, राक्षस, 
नाग, पक्षी, पिशाच, यक्ष, सर्प, नर, वानर, हाथी, मृग, मीन, ऊंट, मगर, जंगली सूअर 
घोड़ा, भेंसा, बकरा, गौ आदि। 

भरत ने स्त्रियों के इन अनेक प्रकारों का विवरण देकर विस्तार से इनकी प्रकृति 


का विवेचन करते हुए बताया है कि श्ंगार रस और काम-अवस्था में विभिन्न भावों, 
अन॑भावों और संचारी भावों का किस प्रकार अभिनय करना चाहिए। इस सम्बन्ध 
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में उन्होंने कहा है कि रूप, गुण, कला, विज्ञान और यौवन से सम्पन्न पुरुष को देखकर 
जब नारी मदनातुर होती है तब उसकी दृष्टि ललिता, चलपक्ष्मा, मुकुलेक्षणा, 
ज्नस्ता, उत्तर-पदा दृष्टि ही कामपूर्ण दृष्टि होती है। इस दृष्टि में आधी आँख मींचकर 
कटाक्ष से देखा जाता है। 
निरन्तर कपोल लाल हों, पसीने की बंदों से चिते हों, रोमांच से शरीर काँपता 
हो, उसे मूखराग कहते हैं। काम्य अंगविकार से, कटाक्ष चलाकर देखने से, आभ- 
रण के संस्पर्श से, कान खजलाने से, अँगठे के अग्र भाग द्वारा लिखने से, स्तन और 
नाभि के प्रदर्शन से, नख काटने से और केश बाँधने की क्रिया दिखाकर मदनातुर 
वेइया का लक्षण स्पष्ट करे। किन्तु कुलांगना का जब प्रदर्शन करना हो तो नेत्रों से 
हँसती हुई, तिरछे देखती हुई, गूढ़ रूप से मुस्कराती हुई, नीचे मुख करके बोलती 
हुई, थोड़ा सा कहकर भुस्कराती हुई, स्वेद और आकार को छिपाती हुईं, ओठ 
फड़काती हुई और चकिता दृष्टि वाली चेष्टा प्रदर्शित करे। 
दस स्थानों में पहुँचे हुए काम को अनेक भावों से प्रदर्शित करे। इनमें से प्रथम 
में अभिलाष, द्वितीय में चिन्तन, तृतीय में अनुस्मृति, चतुर्थ में गुण, पंचम में उद्देग, 
षष्ठ में विराग, सप्तम में उन्‍्माद, अष्टम में व्याधि, नवम में जड़ता और दश्मम में 
मरण। 
जब समागम के उपाय के लिए संकल्प और इच्छा से उत्पन्न व्यवहार प्रारम्भ 
होता है उसे अभिलाष कहते हैं। इसका लक्षण यह है कि स्त्री बार-बार बाहर 
जाती है, भीतर जाती है, काम का प्रदर्शन करती है, ऐसे स्थान पर खड़ी होती है 
जहाँ प्रिय दिखाई पड़ जाय। किस उपाय से वह मुझे प्राप्त हो सकता है अथवा वह 
मेरा कैसे हो सकता है इस प्रकार दूती के बताये हुए भाव को दिखलाकर चिन्ता 
प्रदर्शित करती है, इसे दिखाने के लिए आकेकर, अर्ध॑विप्रेक्षित से, वलय और रसना 
के परामर्श से, नीवी-नाभि के स्पर्श से चिन्ता का प्रदर्शन करती है। 
बार-बार हरम्बी-लम्बी साँस लेकर मनोरथ का चिन्तन करने से तथा अन्य कार्यों 
की ओर से उदासीन रहने से अनुस्मृति होती है। इसे दिखाने के लिए न वह आसन 
पर धर प्राप्त करती है न शय्या पर। अपने सब कामों में भी विहस्त हो जाती है 
और अपने प्रिय की ही चिन्ता में लगी रहती है। 
प्रिय के समान कोई दूसरा नहीं है इस बात को अंग-प्रत्यंग की लीला, वाणी, 
_चेष्टा, हसित और ईक्षण द्वारा प्रकट करने को गुण-कीत॑न कहते हैं। गुण-कीततंन, 
उल्लसन, अश्र और स्वेद के अपसा्जन से, दूती के साथ मिलन की बातचीत करके 
गण-कीतन का अभिनय करना चाहिए। 
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सदा उत्सुक रहना, आसन और विस्तर पर सन्तुष्ट होकर क्षण भर भी न बेठना, 
यह स्थिति उद्बेग में होती है। इसका अभिनय करने में चिन्ता, निःइवास और खेद 
तथा हृदय में दाह का अभिनय करे। 

यहाँ बठा है, यहाँ स्थित है, यहाँ मैंने उसे प्राप्त किया है।' इस प्रकार कह-कह- 
कर विलाप करने से विल्लाप का प्रयोग करे। इसके लिए उद्विग्तता, अत्यन्त 
उत्सुकता, अधीरता, विछाप और इधर-उधर घूमकर अभिनय करना चाहिए। 

अपने प्रिय से सम्बद्ध कथा को ही सब अवस्थाओं में कहने और अन्य सब पुरुषों 
से द्ेष करने को उन्माद कहते हैं। इसका अभिनय करने में आँखें फाड़कर खड़ा होना, 
लम्बी-लम्बी साँसें लेता, ध्यान में डूब जाना और खेल-कूद के समय भी रोना प्रदर्शित 
. किया जाता है। जब साम, दान, अर्थ, सम्भोग और काम्य वस्तुओं के सम्प्रेक्षण ; किसी 
से भी सान्त्वना न मिले उसे व्याधि कहते हैं। मूच्छित होना, इधर-उघर जाना, सिर 
में तीव्र वेदवा होता और घैर्य धारण करना, इस प्रकार व्याधि का अभिनय करना 
चाहिए। 

जड़ता में स्मृति नष्ट हो जाती है। पूछने पर नायिका न कुछ बोलती है, न 
सुनती, न देखती है, हा-हा करती रहती है और चुप रहती है। इसका 
अभिनय करने में अकारण हूं-हँ करना होता है, अंग शिथिल हो जाते हैं, 
लम्बी-लम्बी साँसे आती हैं। 

जब सब प्रकार के उपायों से भी समागम नहीं होता तब कामाग्नि से प्रदीप्त 
नायिका का मरण हो जाता है। 

इसके अतिरिक्त चिन्ता, निःश्वास और खेद, हृदय का दाह, अपने प्रिय के पीछे 
चलना, उसका मार्ग देखता, आकाश की ओर टकटकी लगाना, दीनता के साथ बोलना, 
स्पर्शन, मोट्नन तथा ऐसे-ऐसे वियोग से उत्पन्न भावों से काम का प्रदर्शन करे । काम की 
द्ाओं से जला हुआ व्यक्ति माला, भूषण, गन्ध, गृह और उपवन आदि ठंडी वस्तुओं 
का सेवन करे, अपनी अवस्था प्रदर्शित करने वाली दूती को भेजकर अपनी दशा 
कहलाये और उनसे मिलने का उपाय सोचे। 

इसके पश्चात्‌ भरत ने विभिन्न प्रकार की नायिकाओं का और अपने प्रिय 

के साथ किये जाने वाले मान आदि व्यवहारों के अभिनय का विस्तारपूर्वक वैसा ही 
वर्णन किया है जैसा साधारण व्यवहार में होता है। 


नाटक में वर्जित कार्य 
भरत ने कहा है कि रंगमंच पर स्त्री-पुरुव का एक साथ शयव नहीं दिखलाना 
श्रे 
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चाहिए, वरन कोई बात चल्लाकर उसमें बाधा डाल देनी चाहिए। यदि किसी कारण- 
वद्द एकाकी या साथ सोना भी हो तो चुम्बन, आलिगन, गुद्य कार्य (मेथुन आदि), 
दन्तच्छे द, नखच्छेद, लहँगे का नाड़ा खींचता, सतत और अधर का मर्दत करना नहीं 
होना चाहिए। भोजन, जलक्रीड़ा तथा अन्य छज्जाजनक बातें रंगमंच पर नहीं 
करनी चाहिए, क्योंकि पिता, पुत्र, सास और बहू साथ बेठकर नाटक देखते 
हैं। अत: ये सव बातें सोच-समझकर छोड़ देनी चाहिए। नाटक में अत्यन्त 
ले मबुर, कोमल और हितोपदेशयुक्त वाक़्यों से नाठक की रचना करनी 
चाहिए। 
इसके पदचात्‌ भरत ने यह वतलाया है कि अपने किस प्रिय को कान्‍्त, विनीत, 
नाथ, स्वामी, जीवित, नन्‍्दन आदि दब्दों से सम्बोधन करना चाहिए, क्रोध में किसे 
निर्लज्ज, दुःशील, दुराचारी, शठ, वाम, विकत्थन और निष्ठुर कहना चाहिए। जो 
कभी अपनी बात न ठालता हो, न अठपट बोलता हो और आचरण में सीधा हो 
उसे प्रिय कहते हैं। जिसके शरीर या अधर पर अन्य नारी के हाथ से बने हुए चिह्न 
नहीं दिखाई देते उसे कान्‍त कहते हैं। जो स्त्री के कुद्ठ होने पर भी न उत्तर देता है 
न कठोर वचन कहता है उसे विनीत कहते हैं। जो हितेषी हो, रक्षा करने में समर्थ हो, 
न मानी हो, न मत्सरी हो और सब कामों में सावधान हो, उसे नाथ कहते हैं। जो 
निरन्तर नारी की सेवा करता हो और साम, दान, धन तथा छालन-पालन से उसका 
पोषण करता हो उसे स्वामी कहते हैं। जो शयन-क्रिया में निपुण हो और नारी 
के इच्छित अभिप्रायों में कुशल हो वह जीवित कहलाता है। जो कुलीन, धृतिमान्‌, 
दक्ष, दक्षिण, वाग्विशारद और सखियों में इलाघनीय हो उसे नन्‍्दन कहते हैं। ये वचन 
प्रीतिकर माने जाते हैं। 
जो निष्ठुर, असहिष्णू, मानी, धृष्ट, विकत्थत और अनवस्थित-चित्त हो उसे 
दुशील कहते हैं। जो ताड़न और बन्धन का तथा निरन्तर कठोर वाकक्‍्यों का प्रयोग 
करे उसे दुराचारी कहते हैं। जो वाणी में मधुर हो किन्तु अपनी कही हुईं बात का 
पालन न करे उसे शठ कहते हैं। जिस-जिस काम के लिए रोका जाय वही-वही काम 
'जो करे उस विपरीत काम करने वाले को पामर कहते हैं। जिसके दरीर पर दूसरी 
स्त्री के हाथ के बनाये हुए चिह्न हों, जो स्त्री के सौभाग्य की चिन्ता न करता हो, अत्यन्त 
अभिमानी तथा रूखा हो उसे विरूप कहते हैं। जो रोकने पर भी किसी दूसरी नारी 
से सम्बन्ध रखता हो, वह सचिह्न और सापराध व्यक्ति निर्ंज्ज कहलाता है। जो 
अपराध करने पर भी साहस करके उसी नारी का सेवन करना चाहता हो और अपनी 
प्रिया को मनाने की जिसमें बुद्धि ने हो वह व्यक्ति निष्ठुर कहाता है। इस प्रकार 
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भरत ने विभिन्न प्रकार के नायकों और नाथिकाओं का विवरण देकर उनकी अवस्थाओं 
और सात्तविक भावों का वर्णन किया है। 

वास्तव में साक्विक अभिनय कोई बताने या सिखाने की बात नहीं है। यह तो 
अभिनेता या अभिनेत्री स्वयं अपने अनुभव से और अपनी भूमिका में तन्मयता प्राप्त 
करके ही जान सकती है, जिसे स्तानिसलूवस्की ने अपनी भूमिका-तन्मयता (लिविंग 
इन दि पार्ट) कहा है। 


अध्याय १७ 
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भरत ते अपने नाट्यशास्त्र में अनेक भाषाओं का विवरण देकर बताया है कि किस 
देश के वासियों से कैसी भाषा वुलवानी चाहिए। इस सम्बन्ध में उन्होंने निर्देश किया 
है कि बबर, किरात, आन्ध्र और द्रविड़ आदि जातियों की भाषा का प्रयोग नाटुय- 
काव्य में नहीं करना चाहिए। इसके अनन्तर उन्होंने यह आदेश दिया है कि गंगा- 
सागर के बीच के देश वालों से एकार-बहुला भाषा का, विन्ध्य-सागर के बीच वालों 
से नकार-बहुला का, सौराष्ट्र-अवन्ती आदि देशों तथा वेत्रवती नदी के उत्तर में रहने 
वालों से चकार-बहुला भाषा का, हिमालय, सिन्ध और सौवीर देश वालों से उकार- 
बहुला का, चमंण्वतती (चम्बल नदी) के तीर और अरावली पहाड़ी में रहने वाले लोगों 
से ओकार-बहुला भाषा का प्रयोग कराना चाहिए। भरत का यह विवरण वर्तमान 
भाषा-प्रकृति की दृष्टि से बहुत सटीक नहीं है और इसमें कुछ परिवतेन अपेक्षित है, 
क्योंकि एकार-बहुला भाषा का प्रयोग ब्रह्माव्ते प्रदेश में, उकार-बहुला का ब्रजमण्डलू 
में, ओका र-बहुला का बिहार और बंगाल में, चकार-बहुला का महाराष्ट्र में और नकार- 
बहुला का गुजरात में होता है। भरत ने स्वयं कह भी दिया है कि नाटककार को छोक 
का अध्ययन करके नाठक में भाषा का प्रयोग कराना चाहिए। आन्ध्र और द्रविड़ 
भाषाओं का निषेध भरत ने संभवत: इसलिए किया है कि उत्तर भारत में ही नाटक का 
प्रचार अधिक रहा होगा और यह भी कम आइचये की बात नहीं है कि दक्षिण 
भारत के नाठककारों ने भी दाक्षिणात्य भाषाओं का प्रयोग अपने नाठकों में नहीं 
किया। 

इसके पदचात्‌ भरत ने यह बताया है कि किस व्यक्ति को नाटक में क्या सम्बोधन 
करना चाहिए। इसका विवरण नाट्य-रचना के प्रसंग में दिया जा चुका है। यह 
बताने के पश्चात्‌ उन्होंने पाठ के छः अलंकार बताये हैं। 


पाठय के गुण 


पाठ्य के गुणों में छः बातें आती हैं--स्वर, स्थान, वर्ण, काकु, अलंकार और 
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अंग। इनमें से अलग-अलग विचार किया जाय तो सात स्वर, तीन स्थान, चार 
वर्ण, दो प्रकार के काकु, छः अलंकार और छः अंग होते हैं। 


स्वर 


संगीत में प्रसिद्ध सात स्वर हैं--पड़ज, ऋषभ, यान्धार, मध्यम, पंचम, घवत 
और निषाद। इनमें से घड़ज और पंचम दो स्थिर स्वर हैं। ऋषभ, गान्धार, घैवत 
और निषाद कोमल भी होते हैं, और मध्यम शुद्ध तथा तीत्र होता है। 

हास्य और खझ्यंगार में मध्यम और पंचम का, वीर, रौद्र और अद्भुत में पडज और 
ऋषभ का, करुण में गान्धार और निषाद का तथा भयानक और बीभत्स में घेवत का 
प्रयोग करना चाहिए। 


स्थान 


तीन स्थान हैं जिनसे वाणी निकलती है--उर, कण्ठ और सिर। दशरीर-वीणा 
(शरीर-रूपी वीणा) में उर, सिर और कण्ठ इन तीन स्थानों से ही स्वर का काकु 
निकलता है। जब दूर पर स्थित व्यक्ति को पुकारना हो या उससे बातचीत करनी 
हो तब सिर से निकली हुई वाणी का प्रयोग किया जाय। जो बहुत दूर न हो उससे 
कण्ठ से निकली हुई वाणी से बातचीत की जाय और जो पास में हो उससे उर से 
निकली हुई वाणी से बात की जाय। किसी भी वाक्य को उर से अर्थात्‌ मन्द स्वर 
से प्रारम्भ किया जाय, फिर उसे ऊपर उठाकर तीक् स्व॒र में ले जाया जाय जिससे सिर 
से वाणी निकले और फिर वाक्य का अन्त मध्य स्वर में अर्थात्‌ कण्ठ से किया 
जाय। 
वर्ण 

वर्ण चार प्रकार के होते हैं---उदात्त, अनुदात्त, स्वरित और कम्पित। संस्कृत 
व्याकरण वालों ने उदात्त, अनुदात्त और स्वरित तीन ही प्रकार के स्वर माने हैं किन्तु 
भरत ने नाट्य की दृष्टि से कम्पित स्वर भी माना है। 

इन वर्णों के प्रयोग के सम्बन्ध में भरत ने अपने नाट्यशास्त्र में बतलाया है कि 
हास्य और श्वृंगार में स्वरित और उदात्त वर्णों से, वीर, रोद्र और अद्भुत में उदात्त 


और कम्पित वर्णों से तथा करुण, बीमत्स और भयानक में अनुदात्त, स्वरित और 
कम्पित वर्णों से पाठ्य का प्रयोग करना चाहिए। 
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काकु 
वाचिक अभिनय में काकु का बड़ा महत्त्व होता है। इसे सुस्वरता (इस्टोनेशन ) 
कहते हैं। सब प्रकार के पाठ्य में इस सुस्वरता का बड़ा महत्त्व है। प्रत्येक अभिनेता 
को वाक्य के भाव के अनुसार वाणी को चढ़ा-उतारकर बोलना चाहिए। ये काकु 
दो प्रकार के होते हैं--साकांक्ष और निराकांक्ष। अनियुकतार्थक वाक्य को साकांक्ष 
और नियुक्ततार्थक वाक्य को निराकांक्ष कहते हैं। तार स्वर से प्रारम्भ करके मन्द्र 
स्वर में अन्त होने वाले अनियुक्तार्थक वाक्य में वर्ण और अलंकार अनियत होते हैं और 
कण्ठ तथा उरःस्थान-गत होते हैं। निराकांक्ष नियुक्तार्थ काकु में वर्ण और अलंकार 
नियत होते हैं तथा शिरःस्थानगत होते हैं। ऐसे वाक्य मन्द्र स्वर से प्रारम्भ होते 
हैं और तार स्वर में समाप्त होते हैं। 
अलकार 


वाचिक अभिनय की दृष्टि से अलंकार छः माने गये हैं---उच्च, दीप्त, मन्द्र, 
नीच, द्रुत और विहूम्बित। संगीत में केवल तीन ही माने गये हैं--मन्द्र, मध्य और 
तार। क्‍ 

शिरः:स्थानगत तार स्वर को उच्च कहते हैं। इसका प्रयोग दूर पर स्थित व्यक्ति 
से भाषण करने, विस्मय प्रदर्शित करने, उत्तरोत्तर बात करने, गुरु द्वारा बुलाने, 
डराने तथा बाधा आदि में होता है। क्‍ 

शिरःस्थानगत तारतर अर्थात्‌ तार स्वर से भी ऊँचे स्वर को दीप्त कहते हैं। 
इसका श्रयोग आक्षेप, कलह, विवाद, अमष॑, क्रष्ट, धर्षण, शौर्य, दर्प, कोध, तीक्षण 
और रूक्ष अभिधान, निम्भत्सेत और आकन्द आदि में होता है। 

मत्द्ध का प्रयोग उरःस्थानगत होता है और निर्वेद, ग्लानि, चिन्ता, उत्सुकता, 
देन्य, व्याधि, क्रीडा, गाढ़ शस्त्रक्षत, मूर्च्छा, मद और गुह्य अर्थ वाले वचनों में ही 
होता है। 

उरःस्थानस्थ मन्द्रतर स्वर को नीच कहते हैं। इसका प्रयोग स्वाभाविक भाषण, 
व्याधि, शम, श्रमात॑, त्रस्त, पतित और मृच्छित आदि दश्ाओं में होता है। 
... कृण्ठगत त्वरित या वेग से बोले हुए वाक्य को द्रत कहते हैं। इसका प्रयोग 
लालत, भय, शीत-ज्वर, चास, आयस्त, अत्यधिक काय॑ के आवेदन आदि में होता है। 
_ऋंप्ठस्थानगत, स्तनमन्द्र अर्थात्‌ मन्दगति से बोले जाने वाले वाक्य को विलंबित कहते 
हैं। श्ंगार, करण, वित॒कित, विचार, अमर्ष, असूया, अव्यक्तार्थ प्रवाद, लज्जा, चिन्ता, 
वर्जन, विस्मय, अनुकीत॑न, दीर्घरोग और निपीडन आदि में इसका प्रयोग होता है।... 
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उप्कित अलंकारों से युक्त काकु के प्रयोग के सम्बन्ध में भरत ने यह निर्देश छियः है 
कि उत्तरोत्तर संजल्प में अर्थात्‌ किक जोइ़-तोड़ के उत्तर-प्रत्युत्र या बातचीत में, 
कठोर आशक्षेप में, ती्ण और रूक्ष अभिनय में, आवेग में, ऋन्दित में, परोक्ष में स्थित 
व्यक्ति के समाद्वान में, तर्जन में, वासन में, दूर पर बैठे हुए व्यक्ति से भाषण में और 
निर्भत्सत में तथा इस प्रकार के अनेक रसों पर समाश्रित भावों में उच्चा, दीप्ता और 
द्रता काकु का प्रयोग करता चाहिए। 

व्याधित, ज्वरातं, भयात॑, शीत-विप्छत, नियमस्य, वितक, गाढ़ दस्त्रक्षत, गुझ्यार्थ 
वचन, चिन्ता और तपस्या में स्थित होने की दया में मन्द्र और नीच काकु का प्रयोग 
करना चाहिए। 

लाइ-प्यार, उन्मन, भयात॑, शीतप्लत दण्या में मन्‍्द्रा और द्रुता काकु का प्रयोग 
करना चाहिए। 

दृष्टि नप्ट होने का अभिनय करने में, इप्ट और अनिष्ट श्रवण करने में, इप्ट 
अर्थ बताने में, चिन्ता और ध्यान में, उन्‍्माद में, असूया में, उपालम्भ में, अत्यक्तार्थ 
प्रवाद में, कथायोग में, उत्तरोत्तर संजल्प में, अतिशय संयुत कार्य में, बिगड़ी हुई व्याधि 
में, क्रोध में, दृःख में, शोक में, विस्मय और क्रोच में, प्रहर्प में, परिवेदन में, विछम्बिता, 
दीप्ता और मन्द्रा का प्रयोग करना चाहिए। 

लघु अक्षरप्राय वाक्य के लिए तथा गुरु अक्षर वाले वाक्‍्यों के छिए उच्चा और 
दीप्ता काकु का प्रयोग करता चाहिए। जहाँ सौम्य अर्थों से युक्त सुखमय भावों से 
पूर्ण वाक्य हों वहाँ मच्द्रा, विलंबिता काकु का प्रयोग करना चाहिए। जहाँ तीक्षण और 
रूक्ष भाव हों वहाँ दीप्ता और उच्चा का प्रयोग करना चाहिए। 

वीर, रौद्र और अद्भुत रसों में दीप्ता का, भयानक तथा वीमत्स में द्रता, नीचा का 
तथा हास्य, श्रृंगार और करुण में इप्टा काकु का प्रयोग करना चाहिए। 


छ: अंग 


पाठय के छः अंग माने गये हैं--विच्छेद, अर्पेण, विसर्ग, अनुवन्ध, दीपन और 
प्रशमन। इनमें से विराम को विच्छेद, रंगमंच को छीकायमान और मधुर वल्गु वाले 
स्वर से भरते हुए पाठय को अर्पण, वाक्यन्यास को वितकक, पदान्तर में भी विच्छेद 
को अनुबन्ध या अनुच्छवसन, तीनों स्थानों पर सुझ्योभित वर्धमान स्वर को दीपन, तार- 
गत स्वरों को प्रसंगित करना अर्थात्‌ उन्हें बिना विस्वर किये उतारना ही प्रशमन 
कहलाता है। क्‍ 

इन अंगों का प्रयोग विभिन्न रसों के अनुसार अलूग-अरूग होता है। हास्य और 
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शुंगार की आकांक्षा में अप॑ण, विच्छेद, दीपन और प्रशमन-युक्त; करुण में दीपन और 
प्रशमन-युक्त; वीर, रौद्र और अद्भुत में विच्छेद, प्रशमन, दीपन और अनुवन्ध-बहुल; 
बीभत्स और भयानक में विसर्ग और विच्छेदयुक्त अंगों का प्रयोग करना चाहिए। 
इन सबमें मन्द्र, मध्य और तार त्रिस्थानगत प्रयोग होता है। दूरस्थ से भाषण करने 
में सिर से तारस्वर का, बहुत दूर न होने वाले से कंठ द्वारा मध्य स्वर का और पास 
वाले से उर द्वारा मन्द्र स्वर का पाठ करना चाहिए और यह ध्यात रखता चाहिए कि 
मन्द्र स्व॒र से तार स्वर पर न जाय और तार स्वर से मन्द्र स्वर पर न उतरे। 


लय 


इन सबका प्रयोग द्रुत, मध्य और विलंबित लगयों में रसों के अनुसार करना 
चाहिए। हास्य और श्रृंगार में मध्य छय का, करुण में विलंबित लय का, वीर, रौद्र, 
अद्भुत, बीभत्स और भयानक में द्रुत का प्रयोग करता चाहिए। 


विराम 


अर्थ की समाप्ति में कायंवश विराम करना चाहिए, केवल छन्द या वाक्य के अन्त 
होने पर ही नहीं, क्योंकि विराम से अथ॑ स्पष्ट होता है। जब दोनों हाथ व्यग्र हों वहाँ 
अर्थ-दर्शक विराम से दृष्टि-समन्वित वाचिक अभिनय करना चाहिए। प्रायः वीर 
और रौद्र में दोनों हाथ शस्त्रयुक्त होते हैं और बीभत्स में कुत्सित होने के कारण दोनों 
हाथ कुंचित होते हैं। हास्य में उद्देश्य मात्र से, करुण में प्रछंबित होने के कारण, अद्भुत 
में विस्मय के कारण तथा भयानक में भय के कारण दोनों हाथ स्तब्ध होते हैं। इस 
प्रकार इन सबमें तथा अन्य कार्यों में हाथों का संचार करने में अर्थ का निश्चय 
अलंकार और विराम से साधा जाता है। वृत्त में, समाप्त अर्थ में, पद में अथवा प्राण- 
वश पद और वर्ण के समास में, शीघ्रता में, बहुत अर्थ-संकट में, पादान्त में तथा प्राण- 
वश विराम का प्रयोग करना चाहिए। शेष स्थानों में अर्थ के अनुसार विराम का 
प्रयोग करना चाहिए। 


कृष्य अक्षर 


आकार, एकार, ऐकार, ओकार और औकार से संयुक्त व्यंजन दी होता है 
उसे क्ृष्य कहते हैं, अर्थात्‌ वह खींचकर बोला जाता है। विषाद, वितर्क, प्रइन और 
अमर्ष में कलाकार के प्रमाण से पाठ्य करना चाहिए। शेष स्थानों पर अर्थयोग से 
रुकना चाहिए। 
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विलंबित विराम एक, दो, तीन, चार, पाँच या छः: कल तक होता है। विलंबित 
विराम में सदा गुरु अक्षर का प्रयोग करना चाहिए। छः कल से अधिक विलंब नहीं 
करना चाहिए। अथवा कारण के अनुसार जेसा उचित हो वेसा रसभाव के अनुसार 
वृत्त को समझकर विराम करना चाहिए। न तो अपदशब्द पढ़ना चाहिए न भिन्न-वृत्त 
होना चाहिए, न बिना विराम के फैलाना चाहिए और न देन्य में काकु को दीप्त करना 
चाहिए। इस प्रकार काव्य-दोषों से वजित लक्षण, गुण, स्वर, अलंकार से संयुक्त पाठ 
पढ़ना चाहिए। 


सात्त्विक अभिनय के अन्तगंत वाचिक अभिनय 


वाचिक अभिनय का कुछ अंश सात्त्विक अभिनय के अन्तगंत कर लिया गया है, 
जैसे---आलाप, प्रलाप, विछाप, अनुलाप, संलाप, अपलाप, संदेश, अतिदेश, निर्देश, 
अपदेश, उपदेश और व्यपदेद | 

इसी प्रकार चित्राभिनय के प्रसंग में भरत ने दूरस्थ आभाषण, आत्मगत, अप- 
वारितक, जनांतिक, कर्ण-प्रदेश, स्वप्न-पाठय, मरण-कालीन काकु, बुडढों द्वारा पाठय 


के जो लक्षण लिखे हैं और जो निर्देश किये हैं उनका प्रयोग वास्तव में वाचिक अभि- 
नय के अन्तर्गत ही होना चाहिए। इसलिए वह इसी प्रसंग में दिया जा रहा है। 


आकाश-वचन 


आकाश-वचन पाँच प्रकार का होता है---अपवारितक, जनांतिक, दूरस्थ आभा- 
षण, अदशरीर निवेदन और परोक्षांतरित। इनमें उत्तर के साथ वाक्य देकर संलाप 
प्रयोग करना चाहिए, अर्थात्‌ प्रश्न और उत्तर दोनों की कल्पना एक साथ करनी 
चाहिए। 

अनेक कारणों से युक्त और काव्यमाव से समुत्यित हुदय के वचन को आत्मगत 
कहते हैं। इसे नाटक में वितर्क के साथ प्रयोग करना चाहिए। निगृढ़ भाव से संयुक्त 
बात को अपवारितक कहते हैं। कार्यवश पास के लोगों को न सुनाने के लिए जो बात 
कही जाती है उसे जनांतिक कहते हैं। हृदय में जो सविकल्प भाव होते हैं उन्हें आत्म- 
सात कहते हैं। इनमें से जो गढ़ार्थ-युक्त वचन होते हैं उन्हें जनांतिक बनाकर कात 
में कहना चाहिए। जो काम पहले हो चुका हो उसे फिर कहना हो उसे कान में कहना 
चाहिए जिससे पुनरुक्ति न हो। इस आकाश-भाषित, जनांतिक और आत्मकृत पाठ 
को प्रत्यक्ष, परोक्षकृत, आत्ससमुत्थ और परक्ृत रूप से स्पष्ट पढ़ना चाहिए। बीच 
में त्रिपताक हाथ करके जनांतिक और अपवारितक का प्रयोग करना चाहिए। किन्तु 
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जो वाक्यार्थ स्वप्त में कहे जायेँ उनमें हस्त-संचार नहीं करना चाहिए, वरन्‌ केवल 
गगदों से ही काम छेना चाहिए। मन्द स्वर से कुछ प्रकट और कुछ अप्रकट और कुछ 
पुनरुकत बचनों द्वारा पिछली स्मरण की हुई बातों को स्वप्नांचित दशा में पढ़ना चाहिए। 

शिथिलन, गम्भीर और करुण अक्षरों से युक्त, घण्टे के समाव स्वरित, गदगद 
वागी में, हिचकी और दवास से युक्त काकु देकर अवसान काल का अभिनय करना 
चाहिए। मूर्च्छा की दवा में भी हिचकी और द्वास से युक्त मरण की दशा के समान 
का होता है। बुद्धों का पाठय गदगद और स्खलित अक्षरों में होता चाहिए। बिना 
समाप्त किये हुए अक्षरों में बालकों का कछ स्वत करना चाहिए। 


का] के 
पाठक के गुण-दोप 


पाणिनीय और याज्नवल्वय शिक्षा में शब्द उच्चारण करने का अत्यन्त सुन्दर 
ढंग बतलाया गया है, जिसका वर्णन पहले हो चुका है। वहीं आगे चलकर भल्े-बुरे 
ढंग से पढ़ने वालों के गुण-दोप भी बतलाये गये हैं । । 

याज्ञवल्क्य-शिक्षा और पाणिनीय शिक्षा ने पाठ-दोष और पाठ-गुण एवं स्वर 
की शुद्धता पर जो विचार दिये हैं वे इस बात के सूचक हैं कि प्राचीन भारतीय शुद्ध 
उच्चारण की परम्परा में भी स्वरों का यथार्थ प्रयोग बड़े महत्त्व का विषय था। 

सारांग यह है कि गम्भीर, उदात्त अभिनेता को सदा स्पष्ट, शुद्ध और भाव के 
अनुसार स्वर उतार-चढ़ाकर पाठ्य कहना चाहिए, अन्य प्रकार के पात्रों को अपनी 
प्रकृति के अनुसार, अर्थात्‌ बालक, वृद्ध, रोगी, भयातें, मरणासन्न, क्रोधी आदिं जिन 
शारीरिक या मानसिक दक्षाओं का अभिनय करना हो उनके अनुसार अपनी वाणी 
उदात्त, अनुदात्त, स्वरित और कम्पित बना लेनी चाहिए। कभी-कभी अभिनेता को 
अन्य जीवों, यानों, वाद्यों आदि का भी मौखिक अनुकरण करना पड़ता है, वहाँ उसी 
प्रकार की ध्वनि निकालनी चाहिए। 


न 


जवध्याय 9८ 
श्ट्र 'बराकाआ्ता/ 7०7 ददाक जज, अमक्त तालामभतदाजननाद. ुडान्लाधाधामपाक 
पात्चाह्य री हक्‍ओय जति 


“यूरोप और अमेरिका के नाट्याचार्य अभिनय के पाँच अंग मानते हैं--?. मुख- 
मुद्रा (जेस्चर), २. घरीर-भंगी (पौदचर ), ३. गति (ग्रेट), ४. वेग (स्पीड) 
और ५. वाणी (स्पीच)। जिस प्रकार भरत ने सम्पूर्ण अभिनय को दरीर के विभिन्न 
अंगों की मुद्राओं में परिवद्ध और नियमित कर दिया है, उसी प्रकार विदेशों में कोई 
नाट्य के अभिनय की रीति या पद्धति निर्धा रित नहीं हुई। हाँ, नत्त के छिए इस प्रकार 
की नियम-व्यवस्था अवद्य हुई जिसका विवरण नृत्य तथा नृत्त (डांस) के प्रकरण 

रि 


बिक, 


में दिया जायगा। विदेशी अभिनय-शास्त्रियों का यह मत है कि अभिनय के लिए 
कोई नियम नहीं बनाया जा सकता। उसके लिए स्वयं लोक ही आदर्ण है। हस लोगों 


का जा 


को जेसे विभिन्न ब्ारीरिक और मानसिक अवस्थाओं में, सामाजिक व्यवद्वार में 
बोलते-चालते, बैठते-उठते, रोते-धोते देखते हैं उसी प्रकार उन भम्स्थाओं में नाटक में 
भी अभिनेता को व्यवहार करना चाहिए। किन्तु इस अनुकरण में अवस्था (व्यय) 

लिग, शारीरिक स्थिति, मानसिक स्थिति, अवसर आदि का ध्याव करके अभि- 
नय की गति व्यवस्थित करती चाहिए। साधारण भावाविष्ट व्यक्तित क्रोध में पागल 
हो जाता है, गम्भीर व्यक्ति मौन होकर ही अपने क्रोध की अभिव्यक्ति कर लेता है। 
साधारण व्यक्ति दुःख पड़ने पर छाती पीटकर, सिर धुनकर, देत्य दिखाकर रोता- 
पीटता है, किन्तु गम्भीर व्यक्ति मौन होकर गम्भीरता के साथ उसे सहन कर लेता है। 
अत: अभिनेता को उस पद के अनुसार अपने अभिनय का निर्वाह करना चाहिए जिसकी 
उसने भूमिका ग्रहण की हो। यदि नाटककार ने भी अपने पात्र की अवस्था का ध्याव 
न रखकर कोई ऐसा निर्देश दे दिया हो जो उन भूमिका के पद, अवस्था और परिस्थिति 
के अनुकूल न हो तो अभिनेता को नाटककार के निर्देश की उपेक्षा करके पात्र की शक्ति 
का अनुसरण करना चाहिए। 


मुखमुद्रा या भावभंगी (जेइचर ) 


हमारी सम्पूर्ण भावाभिव्यक्ति का प्रमुख साधन हमारी मुखमुद्रा या भावभंगी 
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है। हम बिना कुछ बोले अपना सिर नीचे-ऊपर या दायें-बायें चलाकर, इधर-उधर 
घुमाकर, ऊपर उठाकर, नीचे झुकाकर, अपनी ग्रीवा नीचे-ऊपर या दायें-बायें करके, 
विभिन्न प्रकार से नेत्रगोलक, पलक और भौंहें चलाकर, ओठ आगे-पीछे फैला या 
सिकोड़कर या दाँत के नीचे करके, गाल फुला या सिकोड़कर स्नेह, क्रोध, करुणा, 
घृणा आदि अनेक प्रकार के भाव प्रदर्शित करते रहते हैं। यह भाव-प्रदर्शन कभी हम 
दव्द के साथ करते हैं और कभी निःशब्द होकर। इस प्रकार ग्रीवा के ऊपर के विभिन्न 
अंगों को भाव के अनुसार विकृृत करने को ही भाव-भंगी अथवा मुखमुद्रा (जेश्चर) 
कहते हैं। कभी-कभी इस मुखमुद्रा के द्वारा केवल भाव का ही नहीं, वरन्‌ चरित्र का 
भी प्रदर्शन होता है, जैसे एक भौंह उठाकर दूसरी आँख संकुचित करने से कुटिलता, 
दोनों आँखें कुछ बन्द करके एक गाल फैलाकर ओष्ठ सिकोड़ने से क्र कार्य की भूमिका 
का, मुखमुद्रा के द्वारा अमिय-हलाहल-मद-भरे, आकर्षक, शर्बती, मतवाले, ह्पूर्ण, 
अभिलाषपूर्ण, वात्सल्यपूर्ण, मौख्यपूर्ण, आइचयंपूर्ण नेत्रों का तथा उत्साह, क्रोध, 
भय, घ॒णा, प्रेम आदि भावों का भली-भाँति प्रदर्शन किया जा सकता है। विदेशी 
नाट्यशास्त्रियों का कथन है कि अपने माथे की नसों, पुटठों और मुख के समस्त स्नायुओं 
को ऐसा साध लेना चाहिए कि केवल मुख के विकारों से ही सब भाव प्रदर्शित किये 
जा सकें। फ्रांस के एक प्रसिद्ध अभिनेता ने अपने शरीर के स्नायुओं को ऐसा साथ 
लिया था कि भय का भाव प्रदर्शत करते समय उसके सिर के सब बाल खड़े हो 
जाते थे। 

अभिनेता के लिए स्नायू-सिद्धि सबसे अधिक आवश्यक तत्त्व है और इस प्रकार 
के अभिनय की सिद्धि के लिए अपने सामने दर्पण रखकर अभ्यास करने से बड़ी 
सफलता प्राप्त होती है और मुखमुद्रा सध जाती है। 


दरीर-भंगिमा (पोइचर ) 


जिस प्रकार मुख-मण्डल के विभिन्न अंगों में विकार लाकर विभिन्न भावों की 
अभिव्यक्तित की जाती है उसी प्रकार कंधे उचकाकर, हाथ उठा या गिराकर, छाती 
तानकर या ढीली करके, पेट फुलाकर या पचकाकर, मुट्ठी तानकर या खोलकर, 
हाथ फैलाकर या बाँधकर, एक हाथ से या दोनों हाथों से, एक उँगली से या अनेक 
उंगलियों से संकेत करके, या उंगलियाँ सिकोड़कर, कमर तिरछी, सीधी या आड़ी 
करके या मटकाकर, एक ओर का नितम्ब उठाकर, आगे को झुककर, पैर उठाकर, 
घुटने टेककर, एक पैर पर एक पैर चढ़ाकर अथवा अन्य अनेक प्रकार से पैर साधकर 
तथा शरीर के अंगों का संचालन करके, अनेक प्रकार की सामाजिक, शारीरिक और 
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जाकर, 


मानसिक परिस्थितियों तथा भावों के प्रदर्शन में शरीर के अंगों की विक्ृृति से अनेक 
भाव प्रदर्शित किये जा सकते हैं। जेसे क्रोध में दाँत पीसे जाते हैं, ओठ चवाये जाते 
हैं, उसी प्रकार मुट्ठी भी बाँधी जाती है, हाथ फैंछाकर थप्पड़ के लिए हाथ उठाया 
जाता है, हाथ में अस्त्र-दस्त्र छेकर शत्रु पर आक्रमण करने की चेष्टा की जाती है। 
ये सब क्रियाएँ दारीरिक भंगिमा के भीतर आती हैं। जब मनष्य एक स्थान पर बैठकर 
या खड़े होकर द्यारीरिक भंगिमा करता है तो वह स्थिर या अचल दारीर-भंगरिमा 
(स्टेटिक पौइचर ) कहलाती है और जब वह गतिशील होकर, चंचल होकर, आगे-पाछे 
बढ़कर या दौड़कर शारीरिक चेष्टा करता है तो वह चल शरीर-भंगिमा (डायनैमिक 
पौर्चर) कहलाती है । 

इन चल और अचल दघरीर-भंगिमाओं को वर्तमान लूयवादियों (क्यूबिस्ट्स) 
और प्रतीकवादियों (सिम्बोलिस्ट्स) ने अधिक प्रभावशाली बनाने के लिए अधिक 
संयत और आयास-सिद्ध करने का निर्देश किया है। उतका कहना है कि रंगमंच पर 
सब क्रियाएँ एक विशेष गति और लय के साथ होनी चाहिए। इसके लिए द्वरीर 
अत्यन्त संतुलित तथा सधा हुआ होना चाहिए और इसी लिए उन लोगों का विचार 
है कि अभिनेता का द्रीर पहले व्यायामद्याला में गतिशील व्यायाम (जिमनेस्टिक्स ) 
अथवा नद-विद्या (ऐक्रोबेटिक फ़ीट्स )के द्वारा ऐसा साथ दिया जाय कि अभिनेता 
अत्यन्त तालयुक्त (रिद्मिक) गति में उतरना-चढ़ना, चलना-फिरना, उछल-कूद, भाग- 
दौड़ तथा उठना-बठना कर सकें, शरीर को एक लय-गति में चाहे जिधर, चाहे जितना 
झुका या उछाछ सकें। रूढिवादियों (फ़ोर्मेलिस्ट्स) ने यद्यपि इस प्रकार की कोई 
व्यवस्था तो नहीं की है किन्तु उनकी भी सघी हुई परंपरागत नाट्य-पद्धति के अनुसार 
अभिनय करने के लिए शरीर के अंगों को साध लेना प्रम वांछनीय है। 

विभिन्न प्रकार के पात्रों की प्रकृति के अनुसार खड़े होने, बठने, सहारा लेने, 
लेटने, सोने, झपकी लेने, सोचने, टहलने, डरकर पीछे हटने तथा अन्य अनेक प्रकार 
की भाव-मुद्राओं के साथ शारीरिक चेष्टा करने के लिए जिस प्रकार अंग-संचालन 
किया जाता है और उस भाव की प्रकृति को ठीक-ठीक प्रदर्शित करने के लिए शरीर 
को जिस विशेष मुद्रा में व्यवस्थित करना उचित होता है वह सबका सब शरीरस्थ 
भंगिमा के अन्तर्गत आता है। 


गति 


अभिनय में गति या चाल का भी बड़ा महत्त्व है। प्रत्येक पात्र की भूमिका में 
अभिनय करने वाले अभिनेता को विभिन्न गतियों से चलना आवश्यक हो जाता है। चोर 
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या ह॒त्यारा दवे पाँव केवल पंजों के बल पर धीरे-धीरे लम्बे डग भरता हुआ चलता है। 
राजा या उच्च श्रेणी के पुरुष मन्‍्द गति से छोटे डग धरते हुए चलते हैं। विदृषक 
हास्यास्पद गति से ऐंड़्रता-मैंडता, झूमता-झ्ञामता चलता है। लूँगड़े, अन्धे और रोगी 
की गति उनकी अवस्था के अनुसार मन्द होती है। बालकों और कन्याओं की गति 
चंचल होती हैं। साधारण रूप से टहलते, भय से भागने, चुराकर सटक जाने, क्रोध 
में आगे बढ़ते और कामातुर अवस्था में विभिन्न प्रकार की गति होती है और वह भी 
पात्र के पद और उसकी मर्यादा के अनुसार मन्द या त्वरित होती है। विचार अथवा 
तरक॑-वितक की अवस्था में टहलने की गति अधिक संयत, संतुलित, नपी हुई और मन्द 
होती है। इसलिए विभिन्न अवस्थाओं के अनुसार गति अत्यन्त भव्य, स्वाभाविक, 
हास्यास्पद, बनावटी, विवेकशील, दवे पैर, मटकती चाल, चुलबुलेपन से भरी हुई, 
कलात्मक, अशिष्ठ, मन्‍्द, आल्स्यपूर्ण, मत्त और उन्मत्त दशा में डगमग, बुड़ढों 
की गति में घसीटकर चलते हुए प्रदर्शित की जाती है। 

गति के अन्तर्गत ही भूमिका के पद और उसकी मर्यादा के अनुसार अभिनेताओं 
का रंगमंच पर प्रवेश, रंगमंच से प्रस्थान, परिक्रमा, ऊपर चढ़ना और नीचे उतरना 
होता है। विशेष संभ्रम या भावावेश की अवस्था में वेग और झटक से प्रवेश और 
निर्गम किया जाता है। शेक्सपियरीय नाट्यशालाओं में एक विशेष ढंग से हाथ बढ़ाकर 
प्रवेश करने और हाथ उठाकर निर्गम करने की पद्धति चली आती है जिसका प्रयोग 
पारसी रंगमंच पर भारत में होता रहा है। सीढ़ी पर चढ़ने और सीढ़ी से उतरने की 
मुद्रा और शैली भी पद और अवस्था पर अवरूम्बित है। युवक और वीर पंजे पर 
झोंक देते हुए सीढ़ी चढ़ते और उतरते हैं। वृद्ध छोग हाथ टेककर एक-एक सीढ़ी पर 
एक-एक पेर उठाकर और दूसरा साथ राकर आगे बढ़ते हैं। बालक और लड़के उछल- 
कर वेग के साथ एक-एक दो-दो डंडे छोड़कर चढ़ते-उतरते हैं। 

स्त्रियों की गति भी पद और अवस्था के अनुसार होती है। गम्भीर प्रकृति और 
उच्च कुल की स्त्रियाँ अधिक चटक-मटक नहीं करतीं। चंचल युवतियाँ हाव-भाव 
और चटक-मटक के साथ पंजे पर बल देती हुई उचकती और कमर में बल देती हुई 
चलती हैं। प्रौढ़ और सीधी भोली स्त्रियाँ सीधे सिर झुकाकर चलती हैं किन्तु इनमें 
भी देश-भेद, अवसर तथा पद और मर्यादा का ध्यान रखा जाता है। 


वाणी 


यूरोपीय नाट्याचार्यों का मत है कि अभिनेता को अपनी वाणी पर पूरा आधि- 
पत्य होता चाहिए। वह उसे मन्द से तार, कम्पित से स्थिर और गम्भीर, मन्द से 
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तीनत्रगतिक तो कर ही सके, साथ ही भाव के अनुसार उतार-चढ़ाव (इन्टोनेशन ) भी 
दिखला सके। उसकी वाणी इतनी सधी हुई होनी चाहिए कि उसे जिस अर्थ की आ 
व्यक्षिति करनी हो वह अर्थ और उसका भाव उसकी वाणी से ही प्रकट हो जाय और 
यह वाणी देन्य, प्रार्थता, अभ्यर्थना, निवेदन, आदेश, कलह, वितण्डा, तर्जन, आशक्षेप, 
विरोध, स्नेह, प्रेम-प्रदर्शन, छाछन, विनय, भाव, संकल्प, क्रोध, ईर्ष्या, उत्सुकता, 
उत्साह, चिन्ता, भ्रम, आलस्य, उपालम्भ, विनोद, परिहास, उपहास, वाग्वेदर्ध्य, चाट- 
कारी, व्यंग्य, आदेश, प्रतिज्ञा, वक्‍तव्य, गम्भीर कथन, शाप और वरदान आदि विभिन्न 
भावों और परिस्थितियों के अनुसार प्रभावशाली ढंग से समदभत हो सके। वाणी 
की यह कला लिखकर नहीं समझायी जा सकती। यह तो नित्य प्रति के छोकाचरण 
और लोक-व्यवहार को देखकर ही सीखी और समझी जा सकती है। जेसे संगीत 
के लिए वाणी का आरोह-अवरोह अरनिदार्य है उसी प्रकार अभिनेता के लिए भी वाणी 
के उचित आरोह और अवरोह की सिद्धि नितान्त अपेक्षित है। इसके बिना अभिनेता 
का सम्पूर्ण अभिनय-कौशल नितान्‍्त व्यर्थ है। 
अभिनेता की वाणी का नाट्य-प्रयोग में बड़ा महत्त्व है। वाणी का संयम, आरोह 

अवरोह, सुस्वरता, उच्चारण और अक्षरव्यक्ति स्वयं वेज्ञानिक प्रक्रियाएँ हैं, जिनका 
पालन अभिनेता को करना ही चाहिए। किन्तु इसका यह अर्थ नहीं है कि अभिनेता 
अपना सारा ध्यान वाणी पर ही केन्द्रित कर दे। जब अभिनेता की वाणी में स्वर 
के आनरोइ-अवरोह की पर्याप्त समर्थंता आ जाती है, जब वह स्पप्टता तथा सरलता के 
साथ विभिन्न परिवर्तित गतियों में उचित बल और उतार-चढ़ाव के साथ बिना प्रत्यक्ष 
प्रयास के विभिन्न दूरियों के अनुरूप अपना स्वर साध ले, असाधारण रूप से अनुकरण 
की प्रत्येक आवश्यकता के अनुरूप वाणी का प्रयोग कर सके, रंगमंच पर फूसफूसाहट 
(स्टेज छ्विस्पर) करना जान जाय, आवश्यकता के अनुसार अपनी वाणी को कठोर, 
स्निग्ध, मादक, कंठय, दीर्घ, विस्तृत, गम्भीर, प्रवाहशीकू और बनावटी बना सके, 
इस प्रकार बोल सके कि ध्वनि उसके गले में ही फंसी रह जाय, गला रुँच जाय, सूख 
जाय या इच्छानुसार बोलते-बोलते वाणी समाधिस्थ हो जाय, वह भाषण गौर वचन 
में अन्तर समझ जाय, आवश्यकता पड़ने पर वाणी को कोलाहलएूर्ण और तीन कर 
सके, अचानक बोले उठे, वर्राने लगे, बड़-बड़ा सके, स्पष्ट रीति से बकबक 
कर सके, मिमिया सके, मन ही मन भुनभुना सके, नकिया सके, हकला सके, रुक-रुक- 
कर बोल सके अर्थात्‌ वाणी के जितने प्रकार के विकार, आरोह या अवरोह, तीत्र या 
'मन्द गति, उच्च या नीच स्वर, तीव्रता या कोमलरूता, स्थिरता या बाधकता या संचरण- 
'शीलता हो सकती हैं उन सबको यदि अपनी वाणी से व्यक्त कर सके तो समझना चाहिए 
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कि अभिनेता की वाणी सघ गयी है। क्‍योंकि प्रत्येक अभिनेता को इस प्रकार अपर्न 
वाणी साधनी ही चाहिए कि वह सब प्रकार की भूमिकाओं और परिस्थितियों ६ 
अनुसार अपनी वाणी का प्रयोग कर सके। जिसकी वाणी बहुत शुद्ध, स्पष्ट तथा सुन्दः 
है वह किसी विज्लेष प्रकार की भूमिका के लिए उपयुक्त हो सकता है। रेडियो के लिए 
उसकी वाणी ठीक हो सकती है, रंगमंच के लिए नहीं। भव्य वाक्‌-प्रयास के लिए 
अभ्यास नहीं करना चाहिए, क्योंकि वह तो किसी-किसी भूमिका के लिए किसी विशेष 
परिस्थिति में आवश्यक होता है। अभिनेता को अपनी वाणी को घुमिल्ल (हलूकी ) भी 
नहीं बनने देना चाहिए, क्योंकि रंगमंच के लिए यह परम आवश्यक है कि उसकी 
वाणी सबको सुनाई दे। प्रायः नये अभिनेताओं का यह अभ्यास होता है कि वे वाक्य 
के अन्त में अपना स्वर गिरा देते हैं। जब उन्हें ठीक किया जाता है तब वे उसे उलठ- 
कर वाक्य के अंतिम अंश को स्वरित स्वर पर ले जाकर छोड़ देते हैं। ये दोनों चरम 
सीमाएं त्याज्य हैं। प्रत्येक वाक्य और प्रत्येक अभिव्यक्ति संतुलित होनी चाहिए। 
वाणी में प्रवाह आवश्यक है किन्तु उस प्रवाह की गति इतनी तीज न हो कि वाणी 
अस्पष्ट हो जाय। कोई ठेक (सखुन-तकिया) नहीं होनी चाहिए, जैसे कुछ लोग 
बात-बात में जो है सो, अँ, तो, यह आदि शब्द बीच-बीच में लूगाते रहते हैं। यही बात 
भावभंगी के सम्बन्ध में भी है। बार-बार किसी एक प्रकार से मुंह बनाना, कन्धे 
उचकाना, उंगली चलाना, बेंत या डण्डा हिलाना अथवा शरीर के किसी विशेष भाग 
को किसी विशेष रूप से हिलाना या मटकाना भी दोष ही है। 

किन्तु अभिनेता को वाक्वेतन (स्पीच कौन्शस ) नहीं होना चाहिए, अर्थात्‌ सदा 
अपनी वाणी के फेर में नहीं पड़े रहना चाहिए। वाणी पर इतना अधिक नहीं ध्यान 
देना चाहिए कि वह कृत्रिम हो जाय और उसकी स्वाभाविकता नष्ठ हो जाय । अपनी 
वाणी को अपना दास बनाओ, स्वामी नहीं। अपना कण्ठ, अपने दाँत और अपने ओठ 
इस प्रकार स्वच्छ और व्यवस्थित रखो कि वाणी में विकार न आने पाये। प्रत्येक 
अक्षर और शब्द स्पष्ट हो, वाणी के उतार-चढ़ाव से वाक्य का भाव स्पष्ट होता चले। 
यदि यह भावानुसारी आरोह-अवरोह वाणी में नहीं होगा तो वाणी नीरस हो जायगी। 
कभी-कभी किसी विशेष चरित्र के अनुसार भी वाणी में विकार लाना पड़ता है। वहाँ 
यह विकार ही स्वाभाविक होता है। किन्तु साधारणतः ने तो वाणी में कोई विकार 
लाना चाहिए, न उसे अधिक कृत्रिम बनाना चाहिए, न उसमें अनावश्यक विराम ही 
देना चाहिए। अपनी वाणी से, वाणी के स्वाभाविक उतार-चढ़ाव से जनता को 
आइचय॑ में तो डालना चाहिए किन्तु वह आइचये रुचिकर और विश्वसनीय होना 
चाहिए, बर्थात्‌ जनता को यह विद्वास हो जाय कि इस परिस्थिति में इसी प्रकार की 
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वाणी आवश्यक है। अपनी वाणी को इस प्रकार साथ लेना चाहिए कि उससे सब 
प्रकार की, ऊँची-तीची, दवी-खुली सब घ्वनियाँ निकाली जा सकें, क्योंकि विभिन्न 
युगों के, विभिन्न प्रकार के तथा विभिन्न शैलियों के नाटकों के विभिन्न चरित्रों के लिए 
विभिन्न प्रकार की वाणी अपेक्षित होती ही है। 

वाणी की स्पष्दता, शक्ति और विभिन्न-श्वनिता सिद्ध करने के छिए अपना 
दरीर और अपना गलछा स्वस्थ और स्वच्छ रखना चाहिए। इस स्वस्थता के लिए 
प्राणायाम का अम्यास अधिक हितकर होता है। पुराने अभिनेता अपनी वाणी बहुत 
स्पष्ट, गम्भीर और सुरीली (सोनोरस ) बनाये रखते हैं किन्तु अब के अभिनेता अपने 
कण्ठ की ओर से बड़े असावधान रहते हैं। चाय, सिगरेट, खटाई, तीखे पदार्थ, मदिरा, 
बरफ़ और बरफ़ से बने पदार्थ सब कण्ठ के छात्र हैं। यत्नपूर्वक इनसे बचना चाहिए। 
भारतीय अभिनेताओं में अधिक पान खाने का भी बुरा अभ्यास है। इससे दाँत बिगड़ 
जाते हैं और कण्ठ में भी नीरसता और रुक्षता हो जाती है। यद्यपि पान का रस कण्ठ 
के लिए बहुत लाभदायक होता है किन्तु कत्ये-चूने के साथ पान का अधिक योग 
निरवचय ही हानिकारक होता है। प्रायः छोग ऊँचा स्वर चढ़ाकर सिर से ध्वनि 
निकालते हैं किन्तु ध्वनि निकालनी चाहिए छाती से, फेफड़ों से। 

इधर गाल्सवर्दी और बनेडे शा ने अपने सामाजिक नाटकों में अपने युग की ग्रामीण 
और बोलचाल की (कोलोकियल ) भाषा चलाकर नाटक नें ऐसा विचित्र प्रयोग किया 
है कि उससे अभिनेताओं की वाणी बिगड़ जाने की पूरी आशंका है। इस विषय में 
जर्मन नाटककारों ने तो अति कर दी है। उन्होंने बोलचाल की भाषा (आउस्ड्रक) 
को अनावश्यक महत्त्व देकर वाणी की स्वच्छता को और भी अधिक विक्ृत कर दिया 
है। उच्चारण की एकरूपता आवश्यक ही नहीं, अनिवार्य है। प्रत्येक अभिनेता को 
उचित उच्चारण, ठीक समय का ध्यान, विभिन्न प्रकार की ध्वनि, सटीक बलाघात, 
वाणी की गम्भीरता, स्वर का उचित आरोह-अवरोह और कृत्रिम अभिव्यक्ति के अभाव 
का ध्यान रखकर वाणी की साधना करनी चाहिए। 

प्रायः सभी नाटकों में चाहे वे जितने भी मजे हुए हों फिर भी प्रेरक (प्रौम्प्टर) 
की आवश्यकता होती ही है। यदि न भी हो तब भी प्रत्येक अभिनेता को सावधान 
होकर जानना चाहिए कि मुझे किस शब्द के पश्चात्‌ कहाँ क्या कहना है। न तो अपने 
से पहले वाले अभिनेता के समाप्त करने से पूर्व ही उसे टोकना चाहिए और न उसके 
समाप्त करने के पश्चात्‌ अनावश्यक इतना अवकाश ही देना चाहिए कि धारा टूट 
जाय। कभी-कभी कोई बात काटने के लिए बीच में ही टोकना आवश्यक होता है। 
ऐसी स्थिति में सावधान होकर अन्तिम शब्द बोलने से पहले ही ठोक देना चाहिए। 

श्ड 
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अन्य परिस्थितियों सें ठीक समय पर अपना संवाद प्रारम्भ करना चाहिए और अपने 
से पहले बोलने वाले अभिनेता के अन्तिम शब्द को ठीक समय पर ग्रहण करके अपना 
डालना चाहिए 
शिक्षा-प्त्यों तथा प्रातिशाख्यों में दिये हुए उच्चारण के सिद्धान्तों को पढ़ने 
से प्रतील होता है कि वैदिक ऋषियों और शिष्टजन का उच्चारण स्थान और प्रयत्न 
नियमित, बुद्ध, उद्यात्त, अनुदात्त तथा स्वरित के नियमों के अनुसार बहुत व्यवस्थित 
प्रिर था और वे प्रत्येक भाव के अनुसार शव्द और वाक्य की ध्वनि का 
प्रयोग करता जानते थे। यही बात यूनानियों के सम्बन्ध में भी है। वे अत्यन्त सौन्दर्य- 
प्रिय व्यक्षित थे। उसके भाषण की शेली अत्यन्त मधुर, शीलयुक्त तथा सुन्दर थी और 


# व. 


हमारे युग की भिर-उत्पादित ध्वनियों तथा पतले गले से निकाली हुई क्रत्रिम ध्वनियों 
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हाम पद्धति 


इंग्लेण्ड में पुराने चाल की वाचिक अभिनय-त्रणाली को हाम' प्रणाली कहते 
हैं, जिसमें धव्द, भावभंगी और चेष्टा को उचित बल और स्वाभाविकता के बदले अति- 
रंज्ित करके प्रस्तुत किया जाता था। उस समय एक्टर' भी एक्टर! कहलाता 
था। प्रत्येक र' को मुंह में लुण्ठित करके दृहराया-तेहराया जाता था और रंगमंच 
से प्रस्थान के समय कही हुई पंक्तित तोप के गोले की भाँति इस प्रकार झोक से कही 
जाती थी कि लोग ताली बजा उठें। यह हाम' अभिनय-पद्धति केवल औपचारिक 
ही नहीं, अनिवार्य हो गयी थी। 


स्वाभाविक वाचिक अभिनय 


ग्रेनविल वार ने इस कृत्रिम शैली के बदले प्राकृतिक या स्वाभाविक शैली, 
सजावटभरी शैली के बदले सररू शेली और भाषण की शैली के बदले बातचीत की 
टली का प्रचार किया, जिससे रंगमंच पर कृत्रिम भाषण-हैली की प्रथा समाप्त हो 
चली। वासिल डीन ने भी इस तथ्यवाद या स्वाभाविकतावाद का आन्दोलन चलाये 


रखा, परिणाम यह हुआ कि वर्तमान अभिनेता इस बात पर ध्यान ही नहीं देते कि. 


अ्रक्षागृह के सब कोनों में उनकी बात सुनाई पड़ती है या नहीं। वे यही ध्यान रखते 
हैं कि प्रत्येक शब्द और अक्षर स्पष्ट सुनाई पड़े। प्रसिद्ध आलोचक, नाटककार 
सेन्ट जौन अरविन ने इस शैली की आलोचना करते हुए लिखा है कि प्राकृतिक या 
स्वाभाविक संवाद-शैली इस सीमा तक पहुँचा दी गयी है कि दर्शक लोग जब कुछ सुनते 
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हैं तो अनुभव करते हैं मानो वे दूसरों की गोपनीय वात या रहस्य सुनने वाले लोग 
हों, मानो वे ऐसी वातें सुन रहे हों जितसे उनका कोई सम्बन्ध न हो। किन्तु कुछ 
नाट्य-प्रयोक्ताओं का मत है कि हमें इसी प्रकार सुनाना भी चाहिए जिससे दर्गकों 
को यह प्रतीत हो कि हम असल में किसी वास्तविक घटना के साक्षी हो रहे हैं। ऐसी 
स्थिति में यदि कुछ थोड़े महत्त्वहीन बब्द छूट भी जाते हैं तो उनका कोई महत्त्व नहीं ।' 
इसी लिए पंक्ति उड़ा देने (फ्लाइंग दि लाइन) अर्थात्‌ किसी पंक्ति को कम श्राव्य 
कर देने को भी वे अनुचित नहीं समझते | 

इस अश्वाव्य किन्तु स्वाभाविक वाक्प्रयोग के विरुद्ध इधर कुछ दिनों से एक 
प्रतिक्रिया हो रही है कि यद्यपि किसी ध्वनि से क्रिसी विशेष कौद्वल या नाटकीयता की 
व्यंजता हो जाने पर उसके सुने जाने या न सुने जाने का कोई महत्त्व नहीं है, तथापि 
यह वांछनीय है कि जो कुछ भी श्रव्य हो वह और उसका प्रत्येक शब्द स्पष्टत: सुना 
जाना चाहिए, किसी भी पाठ का कोई भी अंश समझने के लिए जो शब्द और वाक्य 
आवश्यक हों उन्हें स्वर गिराकर या दबाकर अश्राव्य कर देना उचित नहीं है। यों 
भी इस प्रकार के स्वाभाविकतावादी प्रयोग केवछ वर्तमान युग के नाठकों के 
लिए ही उचित कहे जा सकते हैं, उन पुराने युग के नाटकों के लिए नहीं, जिनमें 
फ्सफूसाहट से कही हुई बात भी भवन के अन्तिम छोर तक सुनाई देनी ही 
चाहिए। 

आजकल भी जब फ़िल्म अभिनेता या अभिनेत्रियाँ रंगमंच पर अभिनय करने 
जाती हैं तब उन्हें अपना स्वर ऊँचा करने के लिए कहा ही जाता है, क्योंकि फ़िल्म के 
लिए सरल स्वाभाविक और मध्य स्वर ही ग्राह्म होता है किन्तु रंगमंच के लिए तो कुछ 
ऊँचा स्वर सदा अपेक्षित होता ही है। अत: जो अभिनेता अस्पपष्ट उच्चारण करता है 
वह रंगमंच के लिए अभिद्याप है। 





वेग 

अभिनय के लिए जैसे भाव-भंगी, शरीर-भंगिमा, गति और वाणी का साधन 
अपेक्षित है उसी प्रकार वेग का भी बड़ा महत्त्व है। समाधि और शोक की अवस्था में 
पूर्ण स्थिर; वुद्धता, रोग, श्रान्ति और क्लांति की अवस्था में अति मन्द; दुःख, चिन्ता, 
आलस्य और विस्मय में मन्द; साधारण सभी अवस्थाओं में स्वाभाविक; भय और 
ग्लानि में वेशगील और सम्भ्रम, आकस्मिक विपत्ति, लोभ तथा आवेग में अत्यन्त 
वेगशील अभिनय-गति होनी चाहिए! यह वेग मुखमुद्रा, शरीर-भंगिमा, गति और 
वाणी सभी में समान रूप से व्याप्त होता है। अभिनेताओं को परिस्थिति देखकर 
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उसके अनरूप अपनी भाव-भंगी, शरीर-भंगिमा, वाणी और गति को व्यवस्थित 


करना चाहिए। 


अवस्था 

ऊपर बताया गया है कि अभिनेता को अवस्था का ध्यान रखकर अपना अभिनय 
व्यवस्थित करना चाहिए। इस अवस्था के अन्तर्गत, शिशु, बालक, पौगण्ड, किशोर, 
कुमार, युवक, प्रौढ, वुद्ध और जरठ आदि सभी अवस्थाएँ, स्त्री, पुरुष और नपुंसक, 
पिता, माता, गुरु, स्वामी, पति, पत्नी, राजपरिवार, राजपुरुष, अतिथि, सज्जन, 
दुर्जन, सेवक, पुत्र आदि सम्बन्ध भी आ जाते हैं। अभिनय में इन सब अवस्थाओं की 
मर्यादा के अनुसार अभिनय करना चाहिए। किन्तु इससे भी अधिक महत्त्व की बात 
है मानसिक अवस्था, जिसके अन्तर्गत प्रसन्नता (सामान्य हास्य और विनोद से युक्त), 
प्रेम, उन्‍्मत्तता, धीरता, उदासी, चिन्ता, भय, क्रोध, आवेश, लाड़, घृणा, विस्मय, 
शोक, दु:ख आदि सभी प्रकार की मानसिक अवस्थाएँ आ जाती हैं। दुःख भी निर्धनता, 
इप्ट-वियोग, अनपत्यता, शत्रुभय, रोगभय, चौरभय, सम्बन्धियों से कलह, अभियोग, 
अकीरति, गृह-कलह आदि अनेक कारणों से होता है और इन सब मानसिक अवस्थाओं 
में अभिनय की प्रकृति भी बदल जाती है। इन सब सम्बन्धों और परिस्थितियों में 
एक दूसरे को अभिवादन करने, एक दूसरे की बात सुनने और उनका समर्थन करने, 
उनका समादर और अभिनन्दन करने, उनके आगे खड़े होने और बैठने आदि की सब 
बातें अभिनेता को ध्यान में रखनी चाहिए और उनके अनुसार ही अपनी वाणी, गति, 
भाव-मंगिमा, शरीर-भंगिमा और अभिनय-वेग को व्यवस्थित कर लेना चाहिए। 


अभिनय के दो रूप; सक्रिय और प्रतिक्रिय 


अभिनय के समय यदि एक ही व्यक्ति अकेला रंगमंच पर हो और कुछ कार्य कर 
रहा हो तब तो दूसरी बात है, अन्यथा साधारणत: दो या दो से अधिक व्यक्ति रंगमंच 
पर एक साथ व्यापार तथा बातचीत करते या अभिनय करते हैं। ऐसी स्थिति में 
जो व्यक्ति एक समय कुछ बोलता या मुख्य रूप से अभिनय करता है वह सक्रिय 
(ऐक्टिव) अभिनय कहलाता है। उस समय रंगमंच पर उपस्थित अन्य व्यक्ति मौन 
(पेसिव) रहते हैं। किन्तु वास्तव में उन्हें पूर्णतः: मौन नहीं रहना चाहिए, उन्हें भी 
उस व्यक्ति की चेष्टा या वाणी के प्रति शारीरिक चेष्टा, वाणी या मुख की भावभंगी 
के द्वारा प्रतिक्रिया (कोरेस्पोंडिग ऐक्शन) अवश्य करना चाहिए। यह अभिनय तीन 
प्रकार का होता है--समर्थनात्मक, सहानुभूतिपूर्ण तथा प्रतिक्रियात्सक। जब कोई 
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अभिनेता कोई ऐसी बात कह रहा हो या कर रहा हो जो दूसरे अभिनेता को अपनी 
भूमिका की प्रकृति के अनुसार उचित प्रतीत होती हो तब समर्थतात्मक सिर हिलाकर 
तथा अन्य अपने साथियों के प्रति नेत्र, सिर या हाथ की चेष्टाओं के द्वारा उसका समर्थद 
करना चाहिए, मौन होकर नहीं खड़े रहना चाहिए। इस समर्थतात्मक अभिनय 
(कोरोबोरेटिव ऐक्शन ) कहते हैं। जब कोई मुख्य अभिनेता (नायक या नायिका ) 
शोक करता अथवा कष्ट में पड़ हो, तब उसके प्रति अन्य उपस्थित अभिनेताओं की 
चेष्टा तथा वागी से सहानु नूति प्रकट होनी चाहिए; यह सहानुभूतिटर्ण ( सिम्पैथैटिक) 
अभिनय कहलाता है। किसी अभिनेता को क्रोव या आवेग में अथवा किसी अन्य 
प्रकार की उत्तेजनात्मक परिस्थिति में देखकर अन्य उपस्थित अभिनेताओं का 
अपनी भूमिका की प्रकृति के अनुसार उसके विरुद्ध आवश्यक तथा उचित शारीरिक 
या भावात्मक चेष्टा करना प्रतिक्रियात्मक (रीऐक्टिव) अभिनय कहलाता है। 
समर्थनात्मक, सहानुभूतिपूर्ण तथा प्रतिक्रियात्मक अभिनय कभी पूर्णतः: मौन रूप से 
व्यक्तिगत चेष्टा द्वारा होता है, कभी किया करने वाले अभिनेता के प्रति प्रदर्शित 
किया जाता है और कभी अपने अन्य साथियों के प्रति किया जाता है। 


सक्रिय और अक्रिय अभिनय 


नाठक में पाठ मिल जाने पर उसे भली-भाँति कंठाग्र कर ले और केवल द्ाव्द 
ही नहीं वरन्‌ अपनी भूमिका की क्रिया, चेष्टा, अभिव्यक्ति की रीति सबका अभ्यास 
कर ले, अर्थात्‌ जिस पात्र की भूमिका ग्रहण की हो उसे समझने और उसका प्रत्यक्ष 
दर्शन करने का प्रयत्न करे। कोई क्रिया मैं क्‍यों कर रहा हूँ, इसका रहस्य उसे अवश्य 
जानना चाहिए। अभिनेता को केवल द्ाव्दग्राही (क्यू-केचर ) मात्र नहीं होना चाहिए 
कि वस इतना जान ले कि किस दाब्द के पदचात्‌ क्या कहना है। उसे दृदय की सफलता 
तथा अन्य अभिनेताओं की सुविधा के लिए अपने पर संयम रखना और अपना दमन 
करना भी सीखना चाहिए। उसे निरन्तर अभिनय न करके यह भी सीखना चाहिए 
कि कैसे नहीं अभिनय किया जाता है। अभिनय न करने का भी उतना ही महत्त्व है 
जितना अभिनय करने का | 

अपने पाठ का भली-भाँति अध्ययन करके उसमें ऐसे प्रमुख स्थल खोज निकालने 
चाहिए जहाँ थोड़ी सी चेष्ठा और सावधानी कर देने से उसमें नवीन चेतना और 
जीवन लाया जा सके, केवल पहले वाले वक्‍ता की बात को आधार मानकर न चला 
जाय। अभिनेता को चाहिए कि वह स्वयं अपनी मौलिक सूझ से अभिनय की वृत्ति 
के अनुसार उसे घुमाव देता चले। अपने से पहले बोलने वाले अभिनेता की पंक्तियों 
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को बहुत महत्त्वपूर्ण समझना चाहिए। उसके लिए यह जितने महत्त्व का है उतना ही 
अपने लिए भी। नाटक के उचित वेग का अर्थ ही यह है कि अपने से पहले वाले 
अभिनेता के बोले हुए शब्दों को झट पकड़कर ठीक प्रभावद्ाली ढंग से अपना संवाद 
कह डालो। 
अभिनय में हड़वड़ी और शीघ्रता करना बहुत बड़ा दोष है। वे तो 
भदेती और प्रहसन में ही अच्छे छगते हैं। शीघत्रता केवल अपने से पहले बोलने वाले 
न करनी चाहिए, अर्थात्‌ न तो उसकी बात बीच में ही काट 
न देया जाय कि उसका प्रभाव नष्ट हो जाय। अपना पाठ 
कंठस्थ करने के लिए प्रत्येक शब्द, रंग-निर्देश, प्रत्येक स्थिति और प्रत्येक गति को 
भती-भाँति छिख छिया जाय और अपने मुख्य संवाद को तो तीन बार लिख लेता 
चाहिए। अभिनेता अपने पाठ में तनन्‍्मय होकर स्वयं पाठ हो जाय और पाठ ही स्वयं 
अभिनेता हो जाय। उसे चाहिए कि अपने पाठ की सम्पूर्ण सूक्ष्मताओं को भली-भाँति 
समझ ले और उसमें जटिलता लाने का प्रयत्न न करे। 
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अभिनय में सहयोग 


अभिनेता को कभी स्वार्थी नहीं होना चाहिए अर्थात्‌ उसे केवल अपना ही अभिनय 
सफल बनाने की चेष्टा में नहीं लगना चाहिए, क्योंकि उसका कार्य सम्मिलित कार्ये 
है, उसकी सफरूता सवकी सफलता में अन्तनिहित होती है। साधारणत: अभिनेता 
वड़े उदार होते हैं और सदा अपने साथियों का बहुत ध्यान रखते हैं। यह बात रंगमंच 
पर भी ध्यान में रखनी चाहिए। दूसरे अभिनेता की बात भरी भाँति सुनकर उसकी 
उचित प्रतिक्रिया करनी चाहिए, क्योंकि दूसरे की बात बीच में काटने, अप्रासंगिक 
क्रिया करने या वात कहने से सारा भाव और प्रभाव नष्ट हो सकता है। किसी गंभीर 
बदूपक का तनिक ला मह बना देना उस दृश्य की सारी गम्भीरता नष्ट कर दे सकता 
हैं। प्रत्येक अभिनेता को अपने साथी अभिनेताओं के प्रति उदासीन भी नहीं होना 
चाहिए। ये दोनों बातें, अर्थात्‌ अनावश्यक और अप्रासंगिक बाधा तथा उदासीनता 
दोनों ही घातक प्रयोग हूँ। प्रत्येक अभिनेता को यह समझना चाहिए कि मैं पूरे नाटक 
का एक अंग मात्र हूँ, स्वयं पूरा नाटक नहीं है। अत: अभिनेताओं के साथ मिलकर 
सहयोग के साथ काम करना नाटक की सफलता के लिए अधिक महत्त्व का है, केवल 
अकेले अपनी ढपली अपना राग अछापना ठीक नहीं। इसी लिए कहा गया है कि नये 
अभिनेता को पहली वात यही सीखनी चाहिए कि रंगमंच पर कैसे स्थिर या चुपचाप 
खड़ा रहना चाहिए और यह स्थिरता अन्य अभिनेताओं की चेष्टा और वाणी के बीच 
हे क्‍ कक 


पावचात्य अभिनय-पद्धति ३७५ 


में कैसे सावनी चाहिए। प्रसिद्ध अभिनेताओं की सफलता का सबसे बड़ा रहस्य यही 
रहा है कि वे पूर्ण स्थिरता और शज्ञान्ति के प्रयोग की कला भली भाँति जानते थे। 


व्यक्तिगत और सामूहिक अभिनय 


रंगमंच पर जितना अभिनय होता हैं वह अभिनेताओं की संख्या की दृष्टि से तीन 
प्रकार का होता है--ब्यक्तिगत, सामूहिक और संबटित। व्यक्तियत अभिनय में 
कोई एक पात्र अकेल्ला स्वयं अभिनय करता है अथवा कई पात्रों के सम्मुख व्यक्तिगत 
चिन्ता और शोक आदि साक्तिक अवस्थाओं में पूर्णतः स्वयंगत व्यक्तिगत भावात्मक 
अभिनय करता है, और कभी वह सामूहिक रूप से अन्य व्यक्तियों के साथ मिलकर कोई 
काम करता है चाहे वह गाना हो, नाचना हो, बोलना हो अथवा कोई अन्य कार्य करना 
हो। संघटित अभिनय में कई व्यक्तित एक साथ एक दव्य में अपनी-अपनी भूमिका की 
महत्ता और विशेषता लिये हुए रंगमंच पर व्यवस्थित रूप से व्यवद्वार या वार्तालाप 
करते हैं और वह सारा दृश्य पूर्णतः इस प्रकार सुसंघटित, व्यवस्थित और संहिलष्ट 
होता है कि सब पात्र उस एक दृश्य के आवश्यक और अनिवार्य अंग बतकर उसके 
रस-भाव और प्रभाव को बताये रखते हैं। जेसे महाभारतीय द्रौपदी-चीर-हरण के 
दृश्य में उपस्थित धृतराष्ट्र, भीष्म, द्रोणाचाय, विदुर, दुर्योधन, दुःशासन, शकुनि, कर्ण, 
विकर्ण, दुर्योधन के अन्य भाई, पाँचों पाण्डव और द्रौपदी सब अपने-अपने स्थान पर 
अपनी-अपनी व्यक्तिगत महत्ता के साथ पूर्ण दृश्य में क्रिया-प्रतिक्रिया करते हुए 
भी उस सम्पूर्ण सुसंघटित दृश्य के ऐसे आवश्यक अंग बन जाते हैं कि उनमें से 
न किसी को कम किया जा सकता है न किसी के व्यक्तित्व को शिथिल किया जा 
सकता है। यूरोपीय नताठकों में, विशेषतः स्ट्रिंडर्ग, गाल्सवर्दी और बर्नर्ड ज्ञा जैसे 
नाटककारों के बहुपात्रीय दृश्यों में इस प्रकार के सुसंघटित दृदयों की योजना बहुत 
मिलती है। 
सामूहिक अभिनय भी तीन प्रकार का होता है--एक तो समवेत (कोरल ) होता 
है जिसमें अभिनेताओं का एक समूह एक साथ गाता, बजाता, नाचता, अभिनय करता 
अथवा अन्य कोई चेपष्टा करता है। दूसरा सामूहिक अभिनय वह होता है जिसमें एक 
दल के छोग एकत्र होकर विज्ञार-द्विमर्ण, सम्मिलित कार्य अथवा दल के रूप में कोई 
चेप्टा करते हैं। तीसरा सामूहिक अभिनय भीड़ या जनसम्पर्क का होता है जिसमें 
बहुत से लोग एक साथ अपनी-अपनी इच्छा, चेष्टा और गति से बोलते या काम तो 
करते हैं किन्तु प्रत्येक व्यक्ति को अपनी ओर से उस भीड़ के कोलाहल या अव्यवस्थित 
कार्य को अपने व्यक्तिगत अभिनय से पुष्ट अवश्य करना पड़ता है। इस प्रकार के 
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आजकल व्यक्तिगत अभिनय के सम्बन्ध में यह भी सिद्धान्त मान छिया गया है 
कि जब एक व्यक्ति या अभिनेता रंगमंच पर अकेला कुछ करता है और वह चिन्तन 
नाटकीय दृष्टि से महत्त्व का होता है, तब उसके चिन्तन के भावों को आकाशवाणी 
द्वारा कहछाकर उसके चरित्र का स्पष्टीकरण कर दिया जाता है। पहले तो इस उप- 
चेतन विश्लेषण (सबकौंगस ऐनेलिसिस ) का प्रयोग केवल चलचित्र में ही होता था 
किन्तु अब नाठक में भी होने लगा है। 
औचित्य और आवश्यकता का नियम 
तझ्स प्रकार यूरोपीय तथा अन्य विदेशीय अभिनय-पद्धतियों में भाव-प्रदर्शन का 
ही अधिक महत्त्व माना जाता है, अभिनय की नियमित क्रिया-पद्धति का नहीं। अभि- 
नय के सम्बन्ध में स्पष्ट और सबंमान्य सिद्धान्त यह है कि वह अतिरंजित नहीं, 
स्वाभाविक होना चाहिए। दूर तक बैठे हुए दर्शकों का ध्यान रखते हुए वाचिक अभि- 
नय में स्वाभाविकता लाना बहुत कठिन है किन्तु रंगमंच की परिस्थितियों के अनुरूप 
अभिनय करते समय अभिनेताओं को अपनी सीमा स्वयं समझकर अपनी भूमिका की 
प्रकृति के अनुसार उचित वेग और गति से अभिनय करना चाहिए। इसके लिए 
औचित्य का सिद्धान्त सबसे अधिक महत्त्व का है। औचित्य का अथे यह है कि गति, 
अंगों का संचाऊन और वाणी का स्वर केवल उतनी ही मात्रा में गति और वेग से करना 
चाहिए जितना उस पात्र की प्रकृति को स्पष्ट करने के लिए उचित और आवश्यक 
हो। इस सिद्धान्त को औचित्य और आवश्यकता का नियम (ला ऑफ़ प्रोप्राइटी 
ऐंड नेसेसिटी ) कहते हैं। इस नियम के साथ प्रत्येक अभिनेता को सक्रमता (सीक्‍्वेन्स ) 
का भी ध्यान रखना चाहिए कि किस पात्र की किस क्रिया या संवाद के पदचात्‌ मुझे 
क्या क्रिया करनी है या क्‍या संवाद कहना है। औचित्य के अन्तर्गत शील, व्यवहार, 
पद, मर्यादा, वाणी का उतार-चढ़ाव, किसी भी क्रिया या चेष्टा का शोभन या अशोभन 
प्रदर्शन, लालित्य अथवा कठोरता सब कुछ आ जाता है। उसके अन्तर्गत यह भी ध्वनि 
है कि अभिनेता को कोई चेष्टा, काम या व्यवहार ऐसा नहीं करना चाहिए, 
जो उसकी स्वीकृत भूमिका की प्रकृति के ही विपरीत हो। 


चीनी अभिनय-पद्धति 
चीन और जापान के अधिकांश नाठकों में मुखौटे रगाकर अभिनय करने की 
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पद्धति है, इसलिए वहाँ भावभंगी या मृख-मुद्रा का कोई महत्त्व नहीं है। यद्यपि वहाँ 
भारतीय नाट्यश्ास्त्र के समान कोई अभिनय-दश्षास्त्र नहीं, फिर भी वहाँ शारीरिक 
चेष्टाएँ इतनी रूढ हो गयी हैं कि उनके अतिरिक्त कोई भी अभिनेता अपनी ओर से 
कोई नवीनता उत्पन्न नहीं कर सकता। वाचिक के सम्बन्ध में चीनी नाटक सबसे विचित्र 
हैं। वहाँ प्रत्येक अभिनेता को यह स्वतंत्रता है कि वह चाहे जितना संवाद बढ़ा सकता 
है। इसी लिए वहाँ लिखित नाटक और अभिनीत नाठक में वहुत अन्तर हो जाता है। 
वहाँ के अधिकांश नाटक उत्तर भारत की नौटंकी के समान संगीतमय होते हैं। चीनी" 
रंगमंच पर वादकगण अपने ढोल, घड़ियाल, सिंगे, वंशी, मजीरे आदि लेकर रंगमंच" 
पर ही बेठते हैं और अभिनय के समय भी निद्चल्तता से उठते, बैठते, नस्य लेते, 
धूम्रपान करते तथा अन्य प्रकार से व्यस्त रहते हैं, किन्तु जहाँ उनकी आवश्यकता पड़ी 
कि तत्काल चेतन और सन्‍नद्ध होकर जुट जाते हैं। चीनी नाटकों में सामने परदा 
न होने के कारण कुछ विचित्र बातें भी दिखाई पड़ती हैं, जैसे रंगमंच पर मारा 
जानेवाला पात्र सबके देखते-देखते उठकर नेपथ्य में चला जाता है। 

वहाँ के नाटक इतने बड़े होते हैं कि वे तीसरे पहर से प्रारम्भ होकर अगले दिन 
प्रात:काल तक चलते रहते हैं, किन्तु अब यूरोपीय नाटकों की देखादेखी इस प्रव॒त्ति 
में परिवर्तत होने लगा है और दर्शक भी अब कुछ व्यवस्थित हो गये हैं, अन्यथा वहाँ 
इतनी अव्यवस्था थी कि इधर नाटक होता रहता था, उधर लोग वातचीत और भोजन 
करते रहते थे, देखने वाले देखते रहते थे और जब जिसके मन में आता था नाटक 
देखने आ धमकता था। किन्तु अब कुछ ऐसी रंगशालकाएँ भी चल पड़ी हैं जिनमें यूरो- 
पीय रंगशालाओं के समान प्रेक्षागृह में अंधेरा रहता और केवल रंगमंच पर प्रकाश 
रहता है, दर्शक भी समय से आकर बैठ जाते हैं, देर से आने वाले को लोग अच्छा 
नहीं समझते और फेरी वाले भी बाधा नहीं देते। पुरानी अव्यवस्था का विशेष कारण 
यह था कि मुख्य या लोकप्रिय अभिनेता या अभिनेत्री बहुत देर से आते थे इसी छिए 
उनके आने तक छोग बातचीत आदि में छंगे रहते थे। 


जापानी अभिनय 


चीनी नाटकों की अपेक्षा जापानी नाटक-घरों में अधिक व्यवस्थित रूप से नाटक 
होते हैं। वहाँ के दर्शक भी बड़े सधे हुए और नियमित हैं, यद्यपि वहाँ की अभिनय- 
पद्धति भी वही है जो चीन की है तथापि वहाँ मुखौटों का इतना महत्त्व नहीं है जितना 
शारीरिक चेष्टाओं का। किन्तु वहाँ शाव्दिक अभिनय या संवाद वाणी के ऐसे विचित्र 
चढ़ाव-उतराव के साथ होता है जो सम्भवतः हम लोगों को अच्छा न लगे। उनके 
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नो' नामक नाटक वैसे ही रंगमंच पर खेले जाते हैं जैसे एलिज़ाबेथ यग में होते थे 
अर्थात जहाँ रंगमंच के तीन ओर दर्शक बैठते थे। इन नो नाटकों के अभिनेता अत्यन्त 
गम्भीरता के साथ अपनी भूमिका का निर्वाह करते हैं। जापानी ताटकों में भी यूनानी 
नाटकों के समान समवेत गान होता है किन्तु वह खेले हुए दृश्य पर टिप्पणी के रूप 
में गाया जाता है, यूनानी नाटकों के समान अभिनय का आधार नहीं होता। जापानी 
अभिनय में सम्पूर्ण भाव-भंगिमा और शारीरिक चेष्टाएँ पूर्णतः प्रतीकात्मक होती हैं 
जिन्हें केवल वे ही लोग समझ पाते हैं जिन्होंने उसकी व्यवस्थित शिक्षा पायी है। इसी 
लिए केवल उच्च श्रेणी के शिक्षित लोग ही उन नाटकों को देखने भर का उपचार 
यूरा करने के छिए जाते हैं, रसमग्नता या नाटक का आनन्द लेने के लिए नहीं। 


शनसाना नाटय-पंद्ध ति 


प्राचीन काछ में यूनान में खुले विशाल रंगमंच पर बीस-तीस सहस्न दर्शकों के 
सम्मुख अभिनेताओं को नाटक खेलने पड़ते थे। इसलिए अभिनेता अपने परों में 
ऊँचे-ऊँचे तल्‍ले के जूते पहनकर असाधारण रूप से लम्बे हो जाते थे और मुंह पर ऐसा 
मुखौटा लगाते थे जिसकी आक्ृति से भूमिका की प्रकृति दूर तक बठे हुए लोगों को 
स्पष्ट हो जाती थी। उसी मुखौटे में मुँह के पास ऐसा भोंपा लगा रहता था कि जिसके 
सहारे अभिनेता का स्वर बहुत ऊंचा हो जाता था और दूर तक सुनाई पड़ता था। 
उनकी सम्पूर्ण चेष्टाएँ अत्यन्त भव्य और कलात्मक तो होती थीं किन्तु साथ ही 
अवास्तविक भी होती थीं। 
प्राचीन यूनानी नाटक मुख्यतः धामिक, आनुश्रुतिक या ऐतिहासिक होते थे. 
जिनकी कथाएँ सब लोग जानते थे। वहाँ पर नाटक का प्रयोग केवक विनोद अथवा 
वसाय का साथन नहीं था वरन्‌ ऐसा सर्वसाधारण तथा सार्वजनिक उत्सव था 
जिसमें सब जन-समूह से आशा की जाती थी कि वह दशक होकर बेठ जाय। इस उद्देश्य 
की पूर्ति के लिए निर्धन छोगों को राज्य की ओर से निःशुल्क प्रवेशपत्र दिये जाते थे। 
उस युग में सम्पूर्ण कछा वहुत रूडिवद्ध हो गयी थी जिसका पालन अभिनेतागण अत्यन्त 
सावधानी और धामिक निष्ठा के साथ करते थे। किन्तु अब तो नयी यूरोपीय शैली 
के रंगमंच वन गये हैं और यूरोपीय अभिनय-पद्धति ही उनमें चल पड़ी है। 


रोमन नाटक 


रोम साम्राज्य में रोमत नियमों के अनुसार अभिनेतागण नागरिक अधिकार से 
वंचित कर दिये गये थे। उनकी ऐसी विचित्र दशा हो गयी थी कि न तो उन्हें भार- 
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तीय अभिनेताओं के समान राजाश्रय प्राप्त था, न यूनानी और जापानी अभिनेताओं के 
समान आदर। वहाँ पर कभी-कभी घनी नागरिकों की ओर से नाठक कराये जाते थे। 
एक बार एमीलियस सौरस ने अस्सी सहस्न दर्शकों के लिए रंगशाला बनवायी थी, जिसमें 
बैंगनी रंग के गलीचे बिछे हुए थे और इतना बड़ा रंगमंच बनाया गया था कि उस 
पर चार सौ स्तम्भ और तीन सहख्र मूर्तियाँ स्थापित की गयी थीं। किन्तु वह भव्य 
रंगशाल्ा जलाकर भस्म कर दी गयी। वहाँ यूनानी नाटकों की भी बड़ी हत्या हुई 
और इसी लिए अभिनय-कला वहाँ बहुत पनप नहीं पायी। यद्यपि रोम वाले स्वयं 
इतने नाट्यकला-प्रिय रहे हैं कि उनको कोई विषय भर दे देने की देर है, झट बिता 

नाटक लिखे उसे नाट्य-रूप में प्रस्तुत कर देंगे। किन्तु इतना होते हुए भी वहाँ अभि- 
नय-कला व्यवस्थित नहीं हो पायी, क्योंकि ईसाई युग के पहले वर्ष में ही धर्म और रंग- 

शाला में संघर्ष प्रारम्भ हो गया। फिर भी वहाँ के लोगों को नाट्य-कला से इतना 

अधिक प्रेम था कि ईसाई प्रभाव उसे मिटा नहीं सका। आगे चलकर गोथों और 

जम॑तों ने वहाँ की रंगशाला नष्ट कर डाली और उसके साथ-साथ वहाँ की अभिनय- 

कला भी समाप्त हो गयी। 


यूरोपीय मध्यकाछीन नाटकों में अभिनय 


रोम की नाट्य-शालाओं के समाप्त होने पर भी वहाँ की अभिनय-भावना वहाँ 
. के लोकोत्सवों तथा वासन्ती और गारदोत्सवों में व्यक्त होती रही और उन्हीं उत्सवों 
से अद्भुत नाटक (मिरेकिल प्ले), रहस्य नाटक (मिस्टरी प्ले) और नैतिक नाटकों 
(मौरेलिटीज़ ) का प्रादुर्भाव हुआ। इन नाटकों में यद्यपि यूनानी या पौर्वात्य (भार- 
तीय, चीनी, जापानी) नाटकों की सी भव्यता, धामिकता और गम्भीरता नहीं थी 
किन्तु विनोद और भावावेग की मानवीय भावनाएँ बहुत थीं। 
मध्यकालीन यूरोपीय रंगमंच यूनानी रंगमंच के समान वहाँ के जन-जीवन से 
इतने एकात्मक हो गये थे कि केवछ उस युग के नाटक पढ़ने से उस युग के सामान्य 
लोक-जीवन की रीति-तीति, धामिक निष्ठा, देनिक व्यवहार, अपनी वृत्ति और अपने 
स्वामियों के प्रति उनकी निष्ठा का पूर्ण परिचय पा सकते हैं। प्रारम्भ में तो गिरजा- 
घरों से सम्बद्ध पादरी और गायक लोग ही इन नाठकों में अभिनय करते थे किन्तु 
आगे चलकर अन्य लोग भी इसमें सम्मिलित होने लगे और उनके द्वारा सर्वसामात्य 
लोकवृत्ति की अभिव्यक्ति होने रूगी। इनका प्रारम्भ तो धामिक रूप से हुआ था, 
किन्तु आगे चलकर इनकी वृत्ति लौकिक अधिक हो गयी। रहस्यात्मक नाटक में तो 
शुद्ध बाइविल से विषय लिये जाते थे और अद्भुत नाटकों में आनुश्नुत्िक कथाओं 
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से। किन्तु अद्भुत नाठकों में धर्म तथा नीति की प्रधानता रहती थी। आगे चलकर 
इनमें मेड़ैती और नास्तिकता भी छाकर भरी जाने लगी। इसके पद्चात्‌ जो नैतिक 
नाटक आये उन्होंने पहले तो रहस्यात्मक और अद्भुत नाटकों का अनुगमन किया किन्तु 
आगे चलकर जब नाटक और गिरजाघर का सम्बन्ध विच्छिन्न हो गया तब उनमें गुण, 
अवगुण, शक्ति, विवेक आदि भावों के प्रतीकात्मक पात्र आने छंगे। ये नैतिक नाटक 
वीच सड़क में, भरी हाठ में, गिरजाघरों के सामने अथवा ऐसे किसी भी स्थान पर 
खेले जाने लगे जहाँ बहुत छोग एकत्र किये जा सकें। इन नाटकों का सम्बन्ध जनता 
के धामिक और सामाजिक विश्वासों तथा भावताओं से था और उन्हीं से एलिज़ा- 
बेंथीय युग के साहित्यिक नाटकों के लिए मार्ग खुला। इन नाटकों में शक्ति, वेग, 
विनोद, करुणा और नाटकीय तत्त्व सब उपस्थित थे जिनमें से सब कोई (एब्री मैन) 
अँग्रेजी का नैतिक नाटक सर्वश्रेष्ठ था जिसका विषय सम्भवतः हुलाँश (डच) साहित्य 
से लिया गया था। 

इसके पश्चात्‌ तो यूरोप भर में एक से एक बढ़कर नाटककार निकल आये--शेक्स- 
पियर और उसके सहयोगी इंग्लैंड में, मोलिए, रासीन, कोनिल, वाण्डेल, गोलोनी, काल्दल, 
कांग्री, वाइचर्ली, ड्राइडन, शेरिडन, गोल्डस्मिथ, गेटे और शिरहूर आदि नाटककारों की 
लम्बी श्रृंखला की छाया में केवल नाट्य-कला ने ही नया आश्रय नहीं पाया, वरन्‌ 
अभिनय-पद्धतियों की भी व्यवस्थित सृष्टि हुई जिसमें अँगरेज्ञी अभिनेता गैरिक की 
प्रभावात्मक पद्धति (इम्प्रेशनिस्टिक स्टाइल ) के अतिरिक्त अभिव्यंजना (एक्स्प्रेशनिस्टिक ) 
पद्धति, स्वाभाविक (नेचुरलिस्टिक ) पद्धति, लयात्मक (क्यूबिस्ट) पद्धति, प्रतीकात्मक 
(सिम्बौलिस्टिक) पद्धति और नवीन निर्माणात्मक (कन्स्ट्रक्टिविस्टिक) पद्धतियों का 
विकास हुआ। अब तो व्यापक रूप से यह माना जाने लगा है कि अभिनय स्वाभाविक 
होना चाहिए, इसमें निरर्थक उछल-कूद और कृत्रिम वाणी का प्रयोग नहीं होना 
चाहिए, अभिनेता को यह प्रयत्न करना चाहिए कि वह नवीनता, मौलिकता और 
प्रभावोत्पादकता की सृष्टि करे और किसी भी पद्धति अथवा अभिनेता का अनुसरण 
और अनुकरण न करे। उसे अपने अभिनय में इस प्रकार की नवीनता लाने का प्रयत्न 
करना चाहिए कि उसका अभिनय स्वाभाविक होने के साथ-साथ अधिक प्रभावश्ञाली 

और सर्जनापूर्ण (क्रिएटिव) प्रतीत हो। 


अभिनय में रूप का महत्त्व 


बहुत से लोगों का विश्वास है कि रंगमंच के लिए अभिनेता या अभिनेत्री को 
. सुन्दर और सुरूप होता ही चाहिए, किस्तु यह सब अ्रम है। सुन्दर पुरुष या स्त्री किसी 


पाइचात्य अभिनय-पद्धति ह३८१ 


ऐसी भूमिका के लिए अवश्य चुने जा सकते हैं जिसके लिए सौन्दर्य अनिवार्य अपे- 
क्षित हो, किन्तु चरित्र-अभिनय (करेक्टर ऐक्टिग) के लिए कभी-कभी बौना, नाटा, 
मोटा, बहुत लम्बा, बहुत कुदर्शन तथा विकलांग व्यक्ति भी अभिनय के गुणों से युक्त 
होने पर बहुत सफलता प्राप्त कर सकता है। बहुत से यूरोपीय नाट्यशास्त्रियों 
का तो यहाँ तक विश्वास है कि सुन्दर अभिनेता बहुत प्रतिभाशाली नहीं सिद्ध 
होते। 

नाठक के प्रयोग में मुख्य वस्तु होती है भावोद्रेक। उस भावावेग की अभिव्यक्ति 
या अभिव्यंजना करना ही अभिनेता का मुख्य कार्य है। श्रेष्ठतम अभिनेता प्राय: वे ही 
लोग होते हैं जिनके मुखड़े, जिनकी आकृति तथा आकार-प्रकार विशिष्ट तो होते हैं 
किन्तु अनिवार्यतः सुन्दर नहीं होते। अतः रूप की अपेक्षा प्रतिभा अधिक आवश्यक है। 
कभी-कभी तो यह देखा गया है कि कुबड़े, कुचरी या कंजी आँखों वाले, सूअर के से 
नथने वाले, ऐंडे-बेडे पाँव वाले, लम्बे दाँत वाले और अष्टावक लोग थोड़े प्रयत्न से ही 
अभिनेता हो जाते हैं। 


अभिनेता में बुद्धि अपेक्षित हें या हृदय 


कुछ लोगों का मत है कि अभिनेता में बुद्धि की उतनी आवश्यकतदः नहीं है जितनी 
हृदय की, क्योंकि जहाँ तक विचार और अभिनय के कार्य की बात है वह सब तो नाटक- 
कार पहले से ही स्थिर कर देता है। अभिनेता को तो केवल एक बार उसे साधकर 
उन्हीं शब्दों, चेष्टाओं और भावभंगियों से उसकी यंत्रमय उद्धरणी मात्र कर देनी 
होती है। किन्तु यह भ्रम है। कोई भी भूमिका जितनी ही जटिल और कठिन होती 
है उतनी ही अधिक उसकी व्याख्या के उपाय होते हैं। प्रसिद्ध अभिनेत्री श्रीमती 
सिडन्स का कथन ही है कि सुन्दर अभिनय तो अन्तःस्फुरित (इन्ट्यूटिव), अनु- 
प्राणित (इन्स्पायड) और सहज (इन्नेट) होता है। उसमें जोड़-तोड़ और तक का 
स्थान नहीं होता। किन्तु जब श्रीमती सिडन्स अभिनय करने लगती हैं तब प्रत्येक 
दर्शक को यह स्पष्ट प्रतीत होता है कि वे अपनी बुद्धि का भी प्रयोग कर रही हैं, क्‍्यों- 
कि उनके अभिनय में नित्यप्रति कुछ न कुछ नवीनता अवश्य दिखाई पड़ती है। सर 
हेनरी इरविग, बीर बोह्य ट्री, गोडफ़े टियरले, औवेन मेयसे, आइवर नोवेलो, वोयेल 
कौवर्ड, सेडिक हार्डविक, चार्ल्स लौफ़्टन, लिलियन बैथवे, मेरी टेम्पेस्ट, लेडी कृपर, 
फूलोरा रौबसन, मेरी ने, मार्ग रेट रोलिगूस, श्रीमती सिडन्स आदि जितने भी अच्छे 
अभिनेता और अभिनेत्रियाँ यूरोप में विद्यमान हैं वे सभी अपनी प्रतिभा के बल पर 
ही कीति अजित कर पाये हैं। 


३८२ भारतीय तथा पाइचात्य रंगमंच 
रंगमंच और चलचित्र में अभिनय 


बहुत से अभिनेता रंगमंच और चलचित्र दोनों के अभिनय में समान रूप से 
सफल हुए हैं और वे निदचय ही अधिक कुशल, अवसरसिद्ध तथा गुणी हैं। किन्तु 
रंगमंच और चलचित्र दोनों की अभिनय-कला पूर्णतः भिन्न है। चलरूचित्र में अभिनय 
करने के लिए अधिक वास्तविकता, स्वाभाविकता, शान्ति, संयम और ऐसी स्वाभा- 
विक वाणी की आवश्यकता है जो ध्वनियंत्र (माइक्रोफोन) पर न बहुत वेग डाले 
और न उसे विकम्पित करे, किन्तु रंगमंच पर अभिनय करने के लिए अधिक बल, 
अधिक ऊँचा स्वर और अपनी व्यक्तिगत भावना तथा वाणी को दर्शक-कक्ष के कोने- 
कोने तक पहुँचा देने की शक्ति ओत-प्रोत होनी चाहिए। जितनी बड़ी रंगशाला 
होगी उसके लिए अभिनेता को उतना ही परिश्रम करना होगा और उसी अनुपात से 
दारीरिक चेष्टाएँ और मुख की भाव-भंगी भी अधिक स्पष्ट और विशिष्ट बनानी 
होंगी। रंगमंच का अभिनय तो एक प्रकार का अत्यन्त व्यवस्थित और क्रमिक संगीत 
या लय-सृष्टि है जिसमें प्रत्येक मानवीय गुण एक विशेष लक्ष्य तक पहुँचाया जाता है 
और जिसे निरन्तर निर्बाध रूप से दर्शक देखते और सुनते हैं। इसके अतिरिक्त एक 
और भी बड़ा अन्तर है। यदि चलचित्र लेने वाले यन्त्र (कमरे) के सम्मुख खड़ा हुआ 
व्यक्ति अपनी गति, वाणी और चेष्टा में भूल कर दे तो तत्कारू उसे वहीं रोककर, 
उतना काटकर, उसे फिर ठीक कराकर सुधारा जा सकता है, किन्तु रंगमंच का अभि- 
नय तो चुटकी से छटा हुआ वार है जो एक बार हो गया तो हो गया, फिर न लौट 
सकता है, न सुधर सकता है। दूसरी बात यह है कि चलचित्र का अभिनेता पूर्णतः 
निर्देशक या प्रयोकता (डाइरेक्टर) का दास होता है। वहाँ जो निर्देशक बताता चलता 
हैं अभिनेता अभिनय करता चलता है। किन्तु रंगमंच का अभिनेता स्वयंसिद्ध 
होता है। रंगमंच पर पहुँचने के पश्चात्‌ वह स्वयं अपना स्वामी हो जाता है। उसकी 
सफलता या असफलता उसकी अपनी होती है। इसलिए चलचित्र में काम करने वाले 

बहुत से अभिनेता रंगमंच पर बहुत असफल होते हैं। 

कुछ यूरोपीय नाट्य-प्रयोक्ताओं का मत है कि फिल्‍म का अभिनेता रंगमंच पर 

रंगमंच का अभिनेता फिल्‍म में काम नहीं कर सकता। श्री लिन हाडियग का कथन 
है कि स्वर्गीय श्रीमती डेम मैडगे कैन्डल का मत था कि रंगमंच को अन्य सब विनोद- 
साधनों से भिन्न रखना चाहिए, क्योंकि अच्छा नाटक अनिवाय॑ रूप से अच्छी फिल्म 
के रूप में और अच्छी फिल्‍म अनिवार्यत: अच्छे नाटक के रूप में परिवर्तित नहीं हो 
सकती। यद्यपि दोनों क्षेत्रों में नाटकीयता और अभिनय दोनों समान होते हैं फिर 
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भी ये दोनों कलाएंँ भिन्न हैं। पर अच्छा अभिनेता कुशलता के साथ दोनों में सफलता 
प्राप्त कर सकता है। 


रंगमंच पर स्थान 


रंगमंच पर स्थान ग्रहण करना भी बहुत सहत्व का होता है। ताटक को स्वासा- 
विक आवश्यकताओं के बदले यह इस वात पर अधिक अवलूम्वित हैं क्ति संवाद 
की तुलनात्मक महत्ता और बल की आवश्यकता किस स्थान पर अधिक हैँ। कभी- 
कभी बड़े अभिनेता रंगमंच के बीच में खड़े होकर उन अभिनेताओं को एक और ढकेल 
देते हैं जिन्हें बहुत महत्त्वपूर्ण संवाद करना होता है। इसका यह तात्पर्य नहीं है कि 
नाटक की प्रत्येक विशिष्ट घटना रंगमंच के केन्द्र से ही शासित हो, किन्तु रंगमंच पर 
केन्द्र का महत्व इसलिए अधिक है कि वह दर्शक-कक्ष के प्रत्येक कोने से स्पष्ट दिखाई 
देता है। अपना पाठ आरम्भ करने से पूर्व अभिनेता को यह भी जान लेना चाहिए 
कि रंगमंच पर कौन सी वस्तु कहाँ रखी हुई है और कहाँ रखी होनी चाहिए, क्योंकि 
एक साधारण कुर्सी भी इधर से उधर उठाकर रख देने से दूसरे साथी अभिनेता का 
सारा अभिनय-कौशल चौपट किया जा सकता है। 


अभिनेता की धीरता 


नाटक के समय अभिनेता के सम्मुख बहुत सी ऐसी कठिनाइयाँ उत्पन्न हो जाती 
हैं कि वह थर्रा उठता है, उसका मस्तिष्क असंतुलित हो जाता है और इस आवेश में 
उसका पाठ भी नष्ट हो जा सकता है। छोटे और अँधेरे नेपथ्यगृह, रंगमंच और नेपथ्य- 
शाला में अनावश्यक लोगों की भीड़माड़, रंगमंच पर काम करने वाले सेवकों की 
अवज्ञा, नाट्य-प्रयोक्ता का दुष्ट स्वभाव, बदनाम रंगणाला, अशिष्ट तथा अयोग्य 
प्रयोक्ता का संग, दुव्यंसनी अभिनेताओं का कुसंग, तृतीय श्रेणी के दर्शकों का कोला- 
हल, अनुचित भूमिका, पतल्नपातपूर्ण पत्रकारों और लेखकों का विरोध, अयोग्य अभि- 
नेताओं के प्रति अनुचित पक्षपात तथा अपने सम्बन्धियों या प्रियपात्र अभिनेताओं 
को अच्छी भूमिका देते की प्रवृत्ति आदि ऐसे विशेष कारण हैं जो उच्च कोटि के धीर 
अभिनेताओं को भी विचलित कर डालते हैं। ऐसी स्थिति में प्रत्यके अभिनेता को 
बड़े संयम से अपना मन संतुलित रखना चाहिए। यह संतुरलून नाटक की सफलता, 
कला के पोषण और दर्शकों के प्रति निष्ठा की दृष्टि से अत्यन्त आवश्यक है। 

अभिनय का तात्पयं यह नहीं है कि आप कोई मुखमुद्रा बनायें ही या आंगिक चेष्टा 
करें ही। मौन और निरचेष्ट रहकर भी अभिनय हो सकता है। किन्तु सब परि- 


ड्ट४ भारतीय तथा पाइचात्य रंगमंच 


स्थितियों में किसी प्रकार की भी चेष्टा को अतिरंजित करना (ओवर ऐक्टिग) तो 

दक्षाओं में बरा ही है। भूमिका का निर्वाह ठीक-ठीक होना चाहिए। उसके लिए 

जतनी आंगिक चेष्टाएँ की जायें और जितनी भाव-भंगियाँ बनायी जायेँ वे सब परमा- 
होती चाहिए, न अधिक न कम। 


करके 


१ 


न 


क्या अभिनय सिखाया जा सकता हैं ! 


बहुत से ताद॒याचार्यों का विचार है कि अभिनय-कला सीखी और सिखायी जा 
सकती है। यूरोप में बहुत सी ऐसी संस्थाएँ भी खुली हुई हैं जहाँ अभिनय-कला सशुल्क 
या निःशुल्क सिखायी जाती है। किन्तु अभिनेता होने के लिए नाट्य-पाठशाल्ा में 
जाना आवश्यक नहीं है, छाभकारी भले हो। अभिनय-कला तो सहज या परम्परा- 
यत होती है। ऐसे सहज अभिनेता नाट्य-विद्यालयों में जाकर और वहाँ अध्ययन 
करके बहुत सा तद्विषयक नवीन ज्ञान प्राप्त करके अपनी स्वाभाविक कला को अधिक 
दीप्त और चेतन कर सकते हैं। इन विद्यालयों में वाणी का उचित प्रयोग, शुद्ध रूप 
से साँस लेने की रीति, चलने की पद्धति, वाक्‍्यों को समय में बाँधने की प्रणाली और 
प्रेरक द्वारा दिये हुए सुर को ग्रहण करने की शक्ति, एक साथ मिलकर काम करने की 
'भावना, निडरपन, स्वार्थहीनता, निहंन्द्रता, पाठय-स्मरण करने की शक्ति, अपना 
मुँह रँगने और नेपथ्य विधान करने की योग्यता, विशेष प्रकार से खड़े होने, शरीर 
संतुलित करने, शब्द के अनुसार अभिनय करने तथा भावों के आवेग में स्थिरता लाने 
की योग्यता उत्पन्न हो जाती है। 

इन अभिनय-विद्यालयों में अभिनय की विभिन्न शैलियों का भी ज्ञान हो जाता है 
कि किस प्रकार हाथ उठाये जाये, कंसे उन्हें सरलता और स्वाभाविकता के साथ 
चलाया जाय, कब हाथ को कलाई, कोहनी और कन्धे से चलाया या उठाया जाय, 
वहाँ कितना अधिक रुका जाय, कहाँ अधिक न रुका जाय और जब अपना काम न 
हो तब किस प्रकार दूसरे अभिनेताओं के काम में बाधा डालने से बचा जाय। ये सब 
मुण नाट्य-विद्यालयों में सीखे जा सकते हैं। वहाँ मुख के स्नायुओं को साधने, किसी 
अूमिका का निर्वाह करने और उसे स्वाभाविक बनाने का रहस्य जाना जा सकता है। 
वहाँ वाणी के उतार-चढ़ाव की गति का, अनेक भाषाओं का वेग, उनकी गति, लय 
और नयी-नयी संचरण-दैलियों का ज्ञान प्राप्त करने के साथ यह भी सीखा जा सकता 
है कि कैसे स्थिर रहा जाय, विश्वाम का क्या महत्त्व है, कैसे कलात्मक रूप से व्याकुल 
ओर चंचल हुआ जाय। किस प्रकार किसी चरित्र का प्रदर्शत किया जाय और कहाँ 
किस प्रकार मू्खेता को साकार किया जाय। वहाँ पटा, बनेठी, गदा, फरी चलाना, 
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नृत्य करता, शारीरिक स्फूति, आचार-व्यवहार, अति नाठकीयता, दुरम्यास (मैन- 
रिज़््म), क्त्रिमता तथा लघु-स्वरता आदि दोषों का निराकरण किया जा सकता है। 

किन्तु अभिनव-विद्याल्य में यह नहीं सीखा जा सकता कि अपने भाव को किस 
प्रकार विद्वस्ततापूर्वक अभिव्यक्त क्रिया जाय, अपने भाव और वाणी में सत्यता, 
सौन्दर्य, वेयक्तिकता और आकर्षण उत्पन्न किया जाय, अपने भावावेग पर नियंत्रण 
करके केवल उचित मात्रा में उसका प्रदर्शन किया जाय। नादय-विद्यालयों में यह तो 
सिखाया जा सकता है कि किस प्रकार अभिनेता को वनावटी ढंग से मुस्कराना चाहिए, 
किस प्रकार हाव-भाव और चोचले दिखाने चाहिए अथवा किस प्रकार एक विद्येष 
मुद्रा में खड़े होने या व्यवहार करने की वनावटी चेष्टा की जाय, किन्तु वहाँ हृदय नहीं 
उड़ेला जा सकता। किसी प्राचीन युग की वेश-भूषा धारण करके रूप बना लेना और 
बात है किन्तु उसके छिए मौलिक वातावरण उत्पन्न करने की कल्पना करना सिखाने 
से नहीं आ सकता। उसके लिए स्वाभाविक प्रतिभा और हृदय अपेक्षित है। गति 
का महत्त्व वहाँ भले ही सिखा दिया जा सके कि किस प्रकार शब्दों और वाक्यों को 
ठीक समय पर प्रस्तुत किया जाय, कव कितना रुका जाय, कब न रुका जाय, किन्तु 
वहाँ चरित्र की प्रदीष्ति नहीं सिखायी जा सकती। यह जन्मजात होती है।. स्वाभा- 
विक विदृषक और स्वाभाविक गम्भीर अभिनेता होना सिखाया नहीं जाता, क्‍योंकि 
विनोद भी मौलिक और स्वतः समुद्भूत होता है और उदासी भी दु:ख की मौलिक 
अनुभूति से आती है। तात्पयं यह है कि अभिनेता में जब स्वाभाविक अभिनय-प्रतिमा 
हो तभी वह शिक्षा से लाभ उठा सकता है। यह शिक्षा भी वास्तविक रंगमंच पर 
होनी चाहिए, केवल घर बैठे सीखने-सिखाने वाली नहीं। 

अभिनय का गुण रक्‍त में या परम्परागत होता है। नित्यप्रति घर-बाहर वालों 
को देखते-देखते बचपन से जिनकी अनुकरण-शक्ति सध जाती है उन्हें अलग सिखाने 
की आवश्यकता नहीं होती। यही वात संगीत और नृत्य के सम्बन्ध में भी है। जिन 
परिवारों में संगीत और नृत्य की परम्परा रही है उनके यहाँ बालकों की गति नृत्य 
और संगीत में स्वाभाविक होती है। अतः यह विचार मन से निकाले देना 
चाहिए कि किसी नाट्य-शिक्षण-संस्था से शिक्षा पा लेने पर ही कोई व्यक्ति अच्छा 
अभिनेता बन सकता है। 'रॉयल एकेडेमी आफ़ ड्रैमेटिक आर्ट इंग्लैण्ड की बड़ी प्रसिद्ध 
नाइुय-शिक्षण-संस्था है किन्तु उसकी सफलता और अस्तित्व पर भी लोगों ने घोर 
आक्षेप किये हैं और सत्य ही किये हैं क्योंकि कोई भी संस्था केवल बाह्य तादबाचार 
ही सिखा सकती है। वह किसी के हृदय में नाट्य की आत्मा को प्रतिष्ठित नहीं कर 
सकती। फिर भी उस संस्था से रौबर्ट ऐक्टिग, कु० मेगी अल्वानेसी, कु० एड्रियन 
र५ 
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एलन, कु० जौन बैरी, कु० ज्वाय लैण्ड, कु० लौरा कोवी, कोलिन क्लाइ, कु० फेंविया ट्रेल, 
कु० एडिर डिक्सन, रौबर्ट डगलस, रौबर्ट हैलिस, चाल्स लौफ़्टन, कु० एरिस होई, 
सर सेड़िक हार्डविक, माइत्स मेल्सन, कु० फ़्लोरा रौब्सन, कु० एथीन सेलर, कु० लोरा 
स्विनवर्न, कु० वौयला ट्री, कु० वीट्रिस ठाम्सन, कु० मार्गरेट वाइन्स, आस्टिन ट्रेवर, 
वेलेन्टाइन रुक, कु० मार्गेरेट स्कौटर, वेलेस डगलर आदि वर्तमान युग के लोकप्रिय 
अभिनेता इसी संस्था के उत्पन्न हुए हैं। अत: यह कहना ठीक नहीं है कि नाट्य- 
शिक्षण-संस्थाओं से कोई लाभ नहीं होता। 


अभिनय के प्रकार 


यद्यपि अभिनय तो उतने ही प्रकार के होते और हो सकते हैं जितने संसार में 
मनुष्य हुए हैं और आगे होंगे, फिर भी हम अभिनय को कुछ प्रकारों में अवश्य विभा- 
जित कर सकते हैं--- 
१, अनुकरणात्मक (इमिटेटिव ) 
२. व्यक्तिपरक (इण्डिविजुअलिस्टिक ) 
३. भाषणात्मक (रिटोरिकल) 
४. तथ्यवादी (रीअलिस्टिक) 
५. युगगत (पीरिअड) अर्थात्‌ एक विशेष युग का 
६. उदात्तवादी (क्लेसिकल) 
७. अभिव्यंजनावादी (एक्सप्रेशनिस्टिक) 
८. प्रभाववादी (इम्प्रेशनिस्टिक ) 
९, कल्पनावादी (फ़ैन्टेस्टिक) 
१०. भड़ेतीपर्ण (फ़ासिकल ) 
११. प्रहसनात्मक (बलेस्क) 
इन सब प्रकारों के लिए जिन भिन्न अभिनय-कौदलों का प्रयोग होता है वे 
रचना-पद्धति, दर्शक और नाटक की प्रकृति पर अधिक अवरूम्बित होते हैं। 
किसी प्रकार के नाटक में किसी प्रकार का प्रभाव उत्पन्न करने के लिए जैसी 
 आंगिक चेष्टा या भाव-भंगी अधिक उपयुक्त हो वही अभिनेता के लिए करणीय हैं 
क्योंकि अभिनय के द्वारा भाव-व्यंजना तो होनी ही चाहिए। यह व्यंजना करने की 
सूक्ष्म कला बड़े अभ्यास तथा अनुभव से आती है कि किस अवसर पर, किस मनोवेग, 
भावता, परिस्थिति या विचार को किस प्रकार सरलता से अभिव्यक्त किया जाय। 


के 


अध्याय १९ 
आहायें अभिनय 


वास्तव में आहार्य अभिनय का सम्बन्ध अभिनेता से उतना नहीं है जितना नेपथ्य- 
व्यवस्थापक या सज्जाकार से है, किन्तु एक प्रकार का आहार्ये अभिनय अभिनेता के 
वद का ही होता है जहाँ अभिनेता रंगमंच पर ही वेश, रूप या आकृति बदलता है। 
आजकल व्यापक रूप से यह माना जाने लगा है कि प्रत्येक अभिनेता को अपना मुख- 
राग और अपनी शरीर-सज्जा स्वयं अपने आप करनी चाहिए। इसलिए प्रत्येक अभि- 
नेता को आहार्ये अभिनय का ज्ञान होना ही चाहिए। हमारे यहाँ केवल नाटक के लिए 
ही नहीं वरन सामाजिक जीवन के लिए भी नेपथ्य-कर्म या वेध-सज्जा का बड़ा महत्त्त 
समझा जाता था। 


संसार में वेश के द्वारा ही किसी व्यक्ति के देश, शील, कर्म, जीविका, सम्पत्ति, 
वर्ण, जाति, आश्रम, लिय (पुरुष या स्त्री) आदि का ज्ञान बिना बताये ही हो जाता 
है। संस्कृत में वेश, नेपथ्य तथा भूमिका सबका अर्थ एक ही है रूप बनाना जिसके 
अन्तर्गत सिर से छेकर पैर के नख तक की सजावट, बस्त्र, आभूषण, केश-विन्यास, 
उपानह, छत्र, दंड-धारण आदि सबका समावेश होता है। 


श्र श् 


हमारे यहाँ माना गया है कि निर्मल वस्त्र धारण करने से सौन्दर्य की दृद्धि, यश की 
प्राप्ति, दरिद्रता का विनाश और प्रसन्नता आती है; सुगन्धित फूलों की माछा धारण 
करने से सौन्दर्य, प्रसन्नता, आयु और बल की वृद्धि तथा दरिद्रता का विनाश होता है। 
रक्षाभरण अथवा आभूषण धारण करने से मनुष्य पूज्य होता है, उसकी आयु और 
श्री की वृद्धि होती है, उसका कल्याण होता है, उसकी समस्त आपत्तियाँ दूर होती हैं 
और प्रसन्नता, सौन्दर्य तथा ओज बढ़ता है। पैरों में जूते पहनने से आँखों की ज्योति 
बढ़ती है, पैरों में किसी प्रकार की चोट या बाघा नहीं आती, चलने में भी सुख प्राप्त 
होता है, बल मिलता है, दौड़ने और कूदने में सहायता मिलती है तथा वीये पुष्ट होता 
है। छाता लगाने से धूप और लू नहीं लगती, बल की वृद्धि होती है, शरीर की रक्षा 
होती है, वायु, आतप तथा वर्षा आदि से रक्षण होता है। दण्ड धारण करने से मनुष्य 


॥ 
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गिरने-पड़ने से बचता है, शत्रुओं का विनाश करता है, शरीर की शक्ति बनी रहती 
है, आयु बढ़ती है और समस्त भय दूर रहते हैं। 


वालक का वेश 

बालक प्राय: नंगे रहते हैं किन्तु उन्हें पद और समृद्धि के अनुसार वस्त्र पहनाने 
चाहिए। उनके सिर पर साथुओं जैसी जटा और धूल से लिपठा हुआ उनका शरीर 
ही सदा मंगलकारी होता है। पहले बालकों के सिर पर सुन्दर और मोटी शिखा रखी 
जाती थी। साथ ही सिर पर काकपक्ष (कौवाचोटी) रखने की भी प्रथा थी। भूत- 
बाधा इत्यादि से बचने और सुन्दरता के लिए उनके गले में बाघ के नख भी बाँध दिये 
जाते थे। बहुत से लोग अपने बच्चों के गले, हाथ और पैरों में सोने-चाँदी के आभूषण 
भी पहना देते हैं। 
ब्रह्म चारी का वेश--केंश 

अंगिरा का मत है कि ब्रह्मचारी को पाँच चोटियाँ रखनी चाहिए। भुगुजी 
मानते हैं कि ब्रह्मचारी का सिर मुंडा रहना चाहिए। कुछ महर्षियों का मत है कि 


ब्रह्मचारी को एक चोटी रखनी चाहिए। किन्तु इस विषय में प्राय: छुट है कि ब्रह्मचारी 
चाहे सिर मुंडित रहे या बाल बढ़ाकर रहे या चोटी बढ़ाकर रहे। 


दंड (डंडा) 


मनुस्मृति (२, ४, ५) में लिखा है कि ब्राह्मण को बिल्व या पलाश का, क्षत्रिय 
को बरगद या खेर का और वेद्य ब्रह्मचारी को पाकर या गूलर का दंड धारण करना 
चाहिए। इनमें से ब्राह्मण ब्रह्मचगारी का दंड उसकी चोटी की फुनगी तक हरम्बा, 
क्षत्रिय का माथे तक और वैश्य का नाक तक लरूम्बा होना चाहिए। ब्रह्मचारी का 
दण्ड सीधा, बिना कटा-पिटा, सुन्दर छाल वाला, बिना जला या तपा हुआ होना 
चाहिए। कुछ ऋषियों ने ब्राह्मण ब्रह्मचारी के लिए पछाद का, क्षत्रिय के लिए 
बड़ का और वेश्य के लिए गूलर के दंड का विधान किया है। कहीं-कहीं ब्राह्मण 
के लिए पलाश, क्षत्रिय के लिए बिल्व और वैश्य के लिए पीपल के दंड का विधान है। _ 


यह निर्देश नाटककार के लिए उपयोगी हो सकता है, नेपथ्य-विधान के लिए इसका 
कोई प्रयोजन नहीं है। 


.. मनुस्मृति में लिखा है कि ब्राह्मण ब्रह्मचारी को काले मृग की, क्षत्रिय को इवेते क्‍ 
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या बुँदकी वाले मृग की और वैद्य को बकरे की खाछ ओइनी चाहिए, अथवा ब्राह्मण 
को सन का, क्षत्रिय को रेशम का और वैद्य को बकरे के वालों का वस्त्र पहनना चाहिए। 
ब्राह्मण को गेरुए रंग में रेंगा हुआ, क्षत्रिय को मेजीठ के रंग में रेगा हुआ छाल और 
वेदय ब्रह्मचारी को हल्दी के रंग में रँगा हुआ पीला वस्त्र पहलना चाहिए। 


मेंखला 


आपस्तम्ब-बर्मसूत्र में छिखा है कि यदि सम्भव हो तो ब्राह्मण ब्रह्मचारी को तीन 
ऐंठनवाली मूँज की मेखला, क्षत्रिय को मूँज या काँस मिली हुई मेखला और वँद्य को 
भेड़ के वालों की मेखल्ला पहननी चाहिए या सीरा या भूप्लोदक वृक्ष की छाल से बनी 
हुई मेखला पहननी चाहिए। गोभिल गृह्मसूत्र में लिखा है कि ब्राह्मण को मूँज की, 
क्षत्रिय को काँस की और वेश्य को सन की मेखला पहननी चाहिए। मनुस्मृति में छिखा 
है कि ब्राह्मण को चिकनी तीन सूत वाली और वराबर मोटी मूज की मेखला, क्षत्रिय को 
धनुष की डोरी के समान मोटी और वैद्य को सन की मेखला पहननी चाहिए। यदि 
मूंज न मिल सके तो कुश, अश्मन्तक या वल्व की, बिना सूत की एक, तीन या पाँच 
गाँठों वाली मेखला पहननी चाहिए। छव और कुश को रामायण सुनाने पर ऋषि 
मुनियों ने वल्कलू, कलश, काले मृग का चर्म, यज्ञसृत्र, कौपीन, कापाय वस्त्र, मनोहर 
चीर, कमण्डल, मूज की मेखला, कुठार, जठा-बन्बन (जठा बाँवने की डोरी) तथा 
जड़ों से बनी हुई रस्सी दी थी। 


यज्ञोपवीत 


मनुस्मृति में लिखा है कि ब्राह्मण को कपास से बना हुआ तीन डोरों का, क्षत्रिय 
को सन के डोरों से वा हुआ और वैश्य को भेड़ के बालों से बना हुआ यन्नोपवीत 
पहनना चाहिए। हारीतस्मृति में लिखा है कि ब्रह्मचारी को सावधानी से मृगचर्म, 
काप्ठदण्ड, मेखछा और यज्ञोपवीत धारण करके प्रमादहीन होकर सब नियमों का 
पालन करना चाहिए और छाता, जूता, सुगन्धित वस्तुएँ, माला-फूल तथा अन्य विल्ान 
की वस्तुएँ पास नहीं फटकने देनी चाहिए। 


स्नातक का बंद 


जब ब्रह्मचारी अपना ब्रत और अध्ययन समाप्त करता है तब वह समावर्तेन 
करके स्नातक हो जाता है। उस समय उसे मणिकुण्डल, वस्त्रों का जोड़ा, छाता, 


कब 
चमाकी, 


जूता, छड़ी, फूल की माला, उबटन की वस्तुएँ, अंगराग, लेपन, अंजन, पगड़ी आदि 
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वस्तुएँ एकत्र करके लानी चाहिए। बौधायनसूत्र में भी लिखा है कि स्तातक को कटि- 
सूत्र (तगड़ी) तथा उत्तरीय वस्त्र धारण करना चाहिए। कटिसूत्र पहनने का 
विधान गृहस्थ के लिए ही है। स्तातक को अँगूठे के जितनी मोटी और माथे या मुख 
तक लम्बी छड़ी और जल से भरा हुआ कमण्डलु रखना चाहिए। उसे दो जनेऊ पहनने 
चाहिए तथा पगड़ी, चर्मासन, उत्तरीय वस्त्र, जूता, छाता और छोटे आसन आदि का 
प्रयोग करना चाहिए। उसे पर्व-पर्व पर सिर, मुख तथा अन्य अंगों के बाल तथा उँग- 
लियों के नख कटवाते रहना चाहिए। आपस्तम्बधमंसूत्र में लिखा है कि स्नातक 
को कोई रंगीन वस्त्र न पहनकर स्वच्छ, कलुंकहीन तथा ऐसा उज्ज्वल वस्त्र पहनना 
चाहिए जो व फटा हो, न पुराना हो, न बहुत मोटा हो, न निद्वष्ट हो। उसे सदा 
यथाशक्ति उजले वस्त्र पहनने चाहिए और शौचादि के अवसर को छोड़कर शेष समय 
सिर खुला रखना चाहिए। 


पुरुषों के वेश--गृहस्थ का वेश 


कामसूत्र के प्रथम अधिकरण के चतुर्थ अध्याय में नागरिक वृत्त प्रकरण में लिखा 
है कि प्रत्येक नागरिक गृहस्थ को प्रात:काल उठकर शौचादि से निवृत्त होकर दातुन 
करनी चाहिए और फिर शरीर पर थोड़े सुगन्धित पदार्थों का लेप करके, बालों में धूप 
देकर, गले में माला डालकर, मुंह और ओठों पर शोभाचूर्ण और आल्ता लगाकर दर्पण 
में अपना मुँह देखना चाहिए। आयुर्वेद में तो स्पष्ट रूप से लिखा है कि जो व्यक्ति 
प्रातःकाल दर्पण में अपना मुँह देखता है उसका मंगल होता है, उसकी कान्ति बढ़ती है, 
दरीर में पुष्टि और बल आता है, आयु बढ़ती है तथा पाप और दरिद्रता का नाश होता 
है। उसी स्मृति में लिखा है कि स्तान नित्य करना चाहिए। प्रतिदिन स्नान करने वाले 
की देह पवित्र और तेजस्वी होती है। शरीर के सौन्दर्य और उसकी दुढ़ता के लिए 
एक दिन का अन्तर देकर उबटन लगाना चाहिए, दो दिन का अन्तर देकर अर्थात्‌ 
चौथे दिन जाँघों और काँखों में फेतक (साबुन) छूगाना चाहिए जिससे ये जोड़ के 
स्थान कोमल बने रहे, नहीं तो रूखे हो जाते हैं। बीच-बीच में तीन दिन का अन्तर 
देकर वाल तथा नख कटवाते रहना चाहिए, इससे आयु बढ़ती है। नहा-धोकर मुह 
में सुगन्धित पदार्थ डालकर और पान खाकर टहलने निकल जाना चाहिए और 
वहाँ से लौटकर अपने काम में रूगना चाहिए। आपस्तम्बधमंसृत्र में लिखा है 
कि गृहस्थ को सदा प्रावार (चादर) या उत्तरीय (कन्धे का दुपट्टा) ओढ़े रहना 
चाहिए 

पहले पुरुष लोग गले में निष्क की मालाएँ (हुमेल) भी पहना करते थे। गृहस्थ _ 
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को चाम या मूज के जूते पहनने चाहिए। प्राचीन समय में मेज के जूते का बहुत प्रयोग 
हुआ करता था। 


वानप्रस्थ का वेश 


वानप्रस्थ लोग बल्कल के वस्त्र धारण करते थ। सावारणतः वानप्रस्थ के छिए 
दण्ड धारण करने का नियम नहीं है किन्त निषेध भी नहीं 


संन्यासी का वेश 


संच्यासी अपने केश और नख कटवाकर दण्ड घारण करते थे। उनके पात्र बहुत 
साधारण परन्तु टूटे-फूटे नहीं होते थे। वे शरीर पर कौपीन और कन्था और पैरों में 
खड़ाऊँ पहनते थे। पर यह खड़ाऊँ किसी दूसरे के पैर की पहनी हुई नहीं होती थी। 


याद्धा का वह 


सभी वीर हाथ में तलवार, कन्घे पर तूणीर, उँगलियों में गोह का चमड़ा 
पहनते थे। वे छाती की रक्षा के लिए कवच पहनते थे और घनुष धारण 
करते थे | 


स्त्रियों की वेश-भषा 


वेश शब्द का अर्थ ही है बनावटी रूप बनाना या सजावट करना। इस क्रिया 
के अन्तर्गत अनेक रंग और काट-छाँट के वस्त्र तथा आभूषण पहनना, नये-नये ढंग से 
बाल सवारना, आँखों में अंजन और शरीर पर अंगराग रूगाना, ओठ, गाल, माथा, 
हाथ, नख तथा पैर रंगना तथा अंगों और स्तनों पर चित्रकारी करना आदि सब क्रियाएँ 
आ जाती हैं। 

अफ्रीका के एक प्रदेश की सब स्त्रियाँ नित्य प्रति नये-नये ढंग से अपने बाल 
संवारती हैं। प्राचीन भारत में तो स्त्रियों के केश-विन्यास के अनेक रूपों के प्रत्यक्ष 
उदाहरण चित्रों और मूत्तियों में मिलते हैं। 

भारतीय शास्त्रों में विधान है कि स्त्रियों को ऐसा अधोवस्त्र और उत्तरीय धारण 
करना चाहिए जो कहीं से कटा-फटा न हो, जो देवताओं और पितरों के कार्यों में ग्राह्म 
हो, एक बार का धोया हुआ हो, स्वच्छ हो, नया हो तथा शरीर पर ठीक-ठीक बैठ 
सके। जिस सौमाग्यवती स्त्री का पति साथ हो उसे लाल वस्त्र पहनने चाहिए, कुमारी 
को केवल श्वेत ही अधोवस्त्र और उत्तरीय पहनना चाहिए। कुलवध्‌ को इस प्रकार 
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वस्त्र पहनना चाहिए कि उसका पल्‍ला पीछे और आगे के सब अंगों को ऐसा ढक ले कि 
उदर, नामि, स्तन और पीठ दिखलाई न दें और वह इस प्रकार बँचा हुआ हो कि स्तन 


ऐ 


९४.7, 


न मन हिए हो 


ल्‍क में, 
पक 
४ 

7 285४ 


सजावट 


की 


चित्र १६--वेणी 
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पर से हट न पाये। कुलवधू का अधोवस्त्र पैरों की गृल्फ-संधि (घुटटी) तक छटका 
रहे और शरीर के चारों ओर लिपटकर कमर से पैरों की घटटी तक के भाग को 
उसी प्रकार ढके रखे जेसे केरल की स्त्रियाँ कमर में साड़ी का घेरा देकर उसे नाभि 
के नीचे चुनकर उसकी नीवी (नाड़ा) बना लेती हैं। कुलीन स्त्रियों को तो इसी प्रकार 
पैरों तक छठका हुआ वस्त्र धारण करना चाहिए किन्तु कुमारियाँ घुटने तक वस्त्र 
पहन सकती हैं। प्राचीन समय में मी स्त्रियाँ एक साथ दो या तीन साडियाँ पहनती 
थीं जिनमें भीतर की साड़ी साये या घाघरे (पेटीकोट) के समान होती थी। भार्य 
स्त्रियों को नीली साड़ी पहनना और नीला वस्त्र पहनकर स्नान, दान, जप, होम, 
स्वाध्याय और पितृतर्पण करना निषिद्ध था, केवल परत्ि-समागमस के समय वे नीली साड़ी 
का प्रयोग कर सकती थीं। विवाह के समय हंस छाप वाली साड़ी पहलने का चलन नी 
था। स्त्रियों का यह वेश ऋतु के अनुसार भी होता था, जैसे---वसन्त में वासन्ती साड़ी, 
वर्षा में लाल, घूमने-फिरने के समय हलके वस्त्र, कम आभूषण, भीनी गंघ वाले अंगराग 
और श्वेत वस्तुएँ प्रयोग में आती थीं। उन्न दिनों तीसी के तन्तुओं का बना हुआ 
क्षौमवस्त्र, चोली, घूँघट का पट्ट वस्त्र भी श्रयोग में आता था और वे अंगराग आदि के 
साथ परा में महावर लगाती थीं। 


केश-विन्यास 


आये स्त्रियाँ लम्वे-लम्बे केश धारण करती थीं जो न काटे जाते थे न छाँटे जाते 
थे। हमारे देश में आज भी केरल की स्त्रियाँ बड़े कलात्मक ढंग से अपने केश गूँथती 
जूड़े मे सुन्दर रत्त-जटित चूड़ामणि घारण करती हैं और अपने गंथे हुए केशों से 
आग के ललाट का घेरे रखती हैं। अजन्ता, अछोरा तथा अन्य स्थानों की प्राचीन 
मूर्तियों को देखने से ज्ञात होता है कि केश सँवारने के जितने अदुमुत और विभिन्न 
प्रकार के कौशल भारतीय नारियों को ज्ञात थे उतने संसार में किसी देश की नारियों 
को ज्ञात नहीं हैं। धर्मशास्त्र में तो विधान है कि जो स्त्री अपने पति की आयु बढ़ाना 
चाहती हो उसे अपने केश सँवारने और जूड़ा वाँवने में कभी आलस्य नहीं करना 
चाहिए। 


|रभूषण तथा झुद्भार 


ऋग्वेद संहिता में छिखा है कि सौभाग्यवती स्त्रियाँ अर्धचन्द्र के आकार का स्वर्ण 
मय आमूषण सिर पर घारण करती थीं जिससे इन्द्र आदि देवता उनकी सब व्याधियाँ 
उनके शरीर से हटाकर जहाँ से आयी होती थीं वहाँ पहुँचा देते थे। राजेश्वर के समय 
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गौड (बंगाल) की स्त्रियाँ अपने वक्ष और स्तनों पर केसर-कस्तूरी मिला हुआ चन्दन 
लगाती थीं, स्तन तक लटका हुआ कंठसूत्र पहनती थीं। अपने सुन्दर केश गूथकर वे कमर 
तक लटका लेती हैं, रंग-बिरंगे फूल और सुगन्धित पदार्थों का सेवन करती हैं, कानों 
में लटकते हुए कर्णामरणों से उनके कपोल सुशोभित होते रहते हैं और सुन्दर गढ़ी 
हुई सोने या चाँदी की सिकड़ी उनके हृदय पर झूलती-लटकती रहती है। 

प्राचीन समय की स्त्रियाँ हार, चूड़ामणि, कुण्डल, कटक (भुजबन्ध ), अर्धचन्द्र 
केयर, नूपुर, ग्रवेयक (सिकड़ी ), अंगुलीयक, नागहार, निष्क और मणियों की माला, 
लीलापत्र, ताटंक, मेखला आदि आभूषण पहनती थीं तथा रंग-बिरंगे वस्त्र धारण 
करती थीं। वे वक्ष पर मोतियों का हार, कानों में चन्द्रमा के आकार के बड़े-बड़े दन्त- 
पत्र, कंठ में माला, सिर पर ओढ़नी, छाती पर कपूर का चूरा, माथे पर चन्दन की 
बिन्दी, हाथों में सुन्दर छोटे-छोटे कमल, अंग-अंग में कस्तूरी, बाँहों में मधुर चन्द्रिका 
और रत्न-जड़े कंकण तथा शरीर पर मालती-लताओं के बनाये हुए सर्प की आकृति 
के आभूषण, कमर में तारों के समान चित्र-विचित्र कान्ति वाली रशना (करघनी) 
और पैरों में बजने वाले नूपुर पहनती थीं। इसके अतिरिक्त वे समय-समय पर कुन्द 
और कमल के फूलों से चोटी गूंथती थीं, लोध के पराग से मूँह रँगती थीं, बालों में नये 
कुरबक के फूल खोंसती थीं, कानों में सिरस के फूल के कुण्डल, कान की लोर से कदम्ब 
लटकाती थीं और जड़े में कदम्ब का फूल लगाकर घूमती थीं। कहीं-कहीं पर छोटे- 
छोटे मणियों से सजे हुए मंगल-सूत्र पहनने का भी चलन था। 


अंगराग और अनुलेपन 


प्राचीन समय में स्त्रियाँ सौभाग्य और सौन्दर्य बढ़ाने के लिए तगर, कूट और 
तालीस के पत्ते पीसकर शरीर पर लेप करती थीं या उसमें कपड़े की बत्ती डुबोकर 
बहेड़े में सघे हुए तेल से मनुष्य की खोपड़ी में काजल पारकर अंजन लगाती थीं, पुन- 
नेवा, सहदेवी, सारिवा, कुरण्टक और कमल की पंखुड़ियाँ महीन पीसकर तिल के तेल 
में पकाकर शरीर पर मरूती थीं, पत्र, उत्पल और नागकेशर, तगर, तालीस और 
तमालपत्र पीसकर उबटन लगाती थीं, कपोलों पर चन्दन-बिन्दु, कुकुम और आलक्तक 
का प्रयोग करती थीं, बालों में मौलसिरी के फूल गूंथती थीं, गर्मी में शीतल रत्न, ठंढे 
हार तथा बारीक वस्त्र पहनती थीं। 
द प्रोषित-पतिका (जिसका पति विदेश गया हो) और विधवा के लिए रंगीन 
वस्त्र और साज-श्ूंगार निषिद्ध था। जिस स्त्री का पति परदेश गया होता था उसके 
. लिए नियम था कि वह न खेल-कूद में भाग ले, न ऋंगार करे, न सामहिक उत्सवों में 
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सम्मिलित हो, न हंसी-ठठ्ठा करे और न दूसरे के घर जाय, वरन्‌ केवल मांगलिक आनू 
पण और हांख की चूड़ी पहनकर देवताओं की आराधना करे। 


चित्र १७--बवेणी की सजावट 
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विधवा स्त्रियों को सिर पर वाल रखने, उबटन या सुगन्धित तेल का सेवन करने 
और सिला हुआ तथा रंग-बिरंगा वस्त्र पहनने का निषेध था। 

हमारे यहाँ सब प्रकार के वनाव-शंगार को मण्डन, प्रसाधन, प्रतिकर्म, वेशविधि, 
आकल्प-रचना, विश्रम-मण्डन तथा नेपथ्यकर्म कहते थे। ये सजावट के कर्म चार 
प्रकार के होते थे--१. कचधार्य (वेणी या केश गूंथना ), २. देहधार्य (शरीर की 
शोभा बढ़ाने के लिए सजावट करना ), ३. परिधेय (ओढ़ने-पहनने के वस्त्रों से सजा- 
वट करना) और ४. विलेपन (अनेक प्रकार के उबठन, तेल, चूर्ण आदि लगाकर 
दरीर को सुन्दर बनाना) | ये सजावट के कार्य केवल स्त्रियों के लिए ही होते थे। 


कचधाये 


कंचधार्य या वेणी की सजावट में कोई प्रसाधिका अर्थात्‌ #ंगार करने वाली महिला 
पहले सिर में प्रायः चम्पक के तेल से तेलसेक करके (तेल डालूकर ) चम्पी करती थी। 
फिर दही, बेसन, मुलतानी मिट्टी या आँवले से सिर धोकर सुगंधित जल से स्नान कराती 
थी, तब अगर की घृप देकर भीगे बाल सुखाये और सुगंधित किये जाते थे। फिर 
बालों में तेल लगाकर अनेक प्रकार से फूल या मोती गूंथकर भाँति-भाँति के जूड़े बनाये 
जाते थे। 

विवाह के समय सिर पर महुए की माला लपेटकर बीच-बीच में दूब के अंकुर 
गूँथ दिये जाते थे या दूब के गुच्छे में ही महुए गूंथकर मारा बना छी जाती. थी। इस 
जड़े बनाने को उदारबन्ध कहते थे। प्रायः चम्पक, अशोक, पुन्नाग और सुगन्धित फूल 
ही बालों में लगाये जाते थे। इन सब क्रियाओं के पदचातृ्‌ बालों में कुरल (लहरिया ) 
बनाया जाता था। द 


देहधाये 


शरीर की सजावठ के लिए कानों पर जौ के अंकुर रखना विवाह में मांगलिक 
माना जाता था। यों साधारणतः केतकी के फूल कानों में खोंसे जाते थे। सामान्यतः 
कानों में दन्तपत्र, माणिक्यकुड्मल, मणिकुण्डल, विटंक-ताटंक, कर्णपुर, वसंतोत्पल 
तथा लोहित मणि, माथे पर सोने के पत्तर से बनी हुई हाटक-पद्धिका पहनी जाती थी, 
जिसके बदले कमी-कभी फूलों से भी कुसुमापीड़ बना लिये जाते थे। कभी-कभी चटुला 
तिलक-मणिका भी काम; में आती थी जिसे लछाट-लासक या सीमन्त-चुम्बी (सिर- 
_बिन्‍्दी) कहते थे। वे माथे पर माछती की माला, कपाछू पर धवल-पत्रिका, स्तनों 
पर प्रालम्ब मालिका (लम्बी माला), रत्तहार तथा पद्मराग-लता, नितम्ब पर सोने 


आहाये अभिनय ३९७ 


की तगड़ी, उँगलियों में सोने की अँगूठी, हाथों में शंख की चूड़ी और कौतुकसूत्र, पैरों 
में हंसक (बिछुए) और नूपुर (पायल) पहनती थीं। कभी-कर्ी हाथ में कमरू की 
नाल का कड़ा भी पहनती थीं। 


परिधेय 


स्तान से पूर्व स्त्रियाँ स्नान के योग्य वस्त्र पहनती थीं और उसके अनन्तर पत्युद्‌- 
गमनीय (पति के पास जाने के योग्य) वस्त्र पहनती थीं। 

स्त्रियाँ स्तान करके सुगन्वित और सूक्ष्म विद्वद वस्त्र पहनती थीं तथा स्तन 
वाँधने के लिए कूर्पासक, कंचुक, कंचुलिका या गात्रिका ग्रंथि का प्रयोग करती थीं। 
वे मुख पर नीलूपट-जालिका या नीलांशुक-जालिका का भी कभी-कभी प्रयोग करती 
थीं। इसके अतिरिक्त कुसूंभी रंग की हलकी लालिमा वाले छहेँगे का भी प्रयोग 
नर्तकियाँ करती थीं जो आगे या पीछे गोलाकार और कदली के समान चिकना होता 
था। चुन्नट देकर रंगे हुए वस्त्र पहनने का भी उस समय प्रचलन था, जैसा राजस्थान 
में है। कुछ स्त्रियाँ पटुमय (पट़ीदार) वस्त्रयुग्म भी पहनती थीं और उत्तरीय, 
अंशुकोप्णीप, पद्चिका आदि अनेक बस्त्रों का प्रयोग करती थीं। 

उस समय के छेले भी दो वस्त्रों से अर्थात्‌ अधोवस्त्र और उत्तरीय से शरीर ढके 
रहते थे, जिनके पल्‍्ले सुनहले होते थे और जो सोने के काम से बुने होते थे। वे छेले 
अपने कन्धे पर जो वस्त्र डालते थे उनका घेरा चित्रित होता था। 


विलेपन 


प्राचीन काल में विलेपन का बहुत महत्त्व था। कस्तूरी, कुंकुम और चन्दन का 
उबटन रूगाकर दरीर पर इवेत अगर रूगाया जाता था तथा अधिक गोरा दिखाई 
देने के लिए गोरोचना का चूर्ण लगाया जाता था। कुंकुम से कपोल, मस्तक आदि अंग 
चीते जाते थे। शरीर पर कपूर का चूर्ण लगाने का भी प्रचलन था। विभिन्न अंग्रों 
पर विभिन्न द्रव्यों के तिलक और विभिन्न प्रकार की मकरिकाएँ बनायी जाती थीं। 
बन्धूक-तिलूक केवल बन्धुक के पराग से ही बनाया जाता था। ललाट में चन्दन की 
पत्र-रेखा भी बनायी जाती थी। इसी प्रकार कस्तूरी, कपूर, अगर के रस, गोरोचना 
तथा तमालपत्र से मुख-बिन्दु, विशेषक आदि नामों वाले तिलक बनाये जाते थे। तिलक 
के समान ही कपोल और स्तनों पर मकर या मछली के रूप में पत्रावली बनायी जाती 
थी और सीधी तूलिकाओं से बड़ी कला के साथ आँखों में अंजत लगाया जाता था। 
वे लाक्षा या यावक-राग (महावर) से अपने पैर रेंगती थीं और नित्यप्रति नियम से 
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दर्पण लेकर अपने श्रृंगार की उपयुक्तता का निरीक्षण और परीक्षण भी कर लेती थीं 
कि जो शूंगार किया गया है वह ठीक है या नहीं। इस विवरण से स्पष्ट हो जाता है 
कि जिस सुक्ष्मता के साथ हमारे यहाँ प्राचीन काल में श्रृंगार किया जाता था उस सुक्ष्मता 
के साथ आजकल नहीं होता। रंगमंच पर प्राचीन काल के नाटक खेलते समय ऐसी 
ही वेश-भूषा और श्ंगार आवश्यक हैं। 

भरत ने अपने नाट्यशास्त्र के इक्कीसवें अध्याय में आहाये अभिनय को स्वयं ही 
नेपथ्य-विधि कहा है। नाट्यशास्त्र में यह नेपथ्य-कर्म चार प्रकार का बताया गया 
 है--पुस्त, अलंकार, अंगरचना और सज्जीव। पुस्त का विवरण पीछे रंग-सज्जा 
के प्रकरण में दिया जा चुका है। अलंकार, अंगरचना और सज्जीव से पूर्व मुखराग 
का विवरण दिया जा रहा है। 


देश-समुद्भव मुखराग 


भरत ने कहा है कि विभिन्न देशों के अनुसार रवेत, नील, पीत और रकक्‍त वर्ण के 
वेश का प्रयोग होता है। ये चारों रंग स्वमावज होते हैं, जिनसे अंगवर्तन या शरीर 
को रंगना चाहिए। इन्हीं रंगों के संयोग से अन्य अनेक उपवर्ण भी बन जाते हैं। श्वेत 
और नील के योग से कारण्डव, बवेत और पीत के संयोग से पाण्ड, श्वेत और रक्‍त के 
संयोग से पद्म, पीले और नीले के संयोग से हरा, नीले और लाल के योग से कषाय, लाल 
और पीले के योग से गौर नाम के उपवर्ण होते हैं। तीन-चार रंगों के संयोग से और 
भी बहुत से उपवर्ण हो सकते हैं, किन्तु जो वर्ण बलवान्‌ हो उसका उतना ही भाग इस 
प्रकार मिलाना चाहिए कि दुर्बल रंग के दो भाग और नील का एक भाग तथा अन्य 
वर्णों के चार भाग हों, क्योंकि सब वर्णों में नील ही बलवान्‌ माना गया है। 


अंग-रचना 


मुख और शरीर रँंगने के समय किस जाति, अवस्था और प्रकृति के पात्र को किस 
रंग से रँगा जाय इस सम्बन्ध में मरत ने बहुत विस्तार के साथ नाट्यशास्त्र के इक्कीसवें 
अध्याय में विवरण दिया है। उन्होंने बताया है कि देवताओं, यक्षों और अप्सराओं 
को गौर; रुद्र, अकरुण और स्कन्‍्द का रंग तपनीय; सोम, बृहस्पति, शुक्र, वरुण, तारे, 
समुद्र, हिमालय, गंगा और बलि का रंग द्वेत; मंगल का रंग लाल; बुध और अग्नि 
का पीला; नारायण, तर और वासुकि नाग का साँवला; दैत्य, दानव, राक्षस, गुह्यक, 
नग, पिशाच, जल और आकाश का रंग गहरा नीला या काला बनाना चाहिए। जम्बू 
... द्वीप में भारतवर्ष में रहने वाले अनेक वर्णों का रंग उनके निर्चित कर्म के अनुसार होना 
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चाहिए। इनमें से उत्तर-पूर्व वालों का रंग कनक के रंग का होता है। भद्वाइव वर्ष 
के पुरुषों का रंग ब्वेत, केतुमाल वालों का नीला और शेप का गौर करना चाहिए 

भारतवर्ष में राजाओं का रंग पद्म-गौर और व्याम करना चाहिए तथा जो सुखी 
प्राणी हों उनका रंग गौर बनाना चाहिए। कुकर्मी, ग्रहग्रस्त, व्याधित, तपस्वी, धरीर- 
क्लेश का काम करने वाले और कुजातियों (बघीवर, डोम आदि ) का रंग काला करना 
चाहिए। ऋषियों का रंग बेर के समान, किन्तु तपस्वी ऋषियों का सदा काला ही 
करना चाहिए। इस प्रकार देश, जाति, कर्म के अनुसार रंग बनाना चाहिए। 

किरात, वर्बर, आन्ध्र, द्रविड़, काशि, कोसल, पुलिन्द और दाक्षिणात्यों का रंग 
प्रायः काला; शक, यवन, पह्कुव तथा उत्तर में रहने वालों का रंग गोरा, पंचाल, 
ग्रसेन, माहिष, ओड़, मगध, अंग, वंग और कलिग वालों का रंग साँवला; ब्राह्मण 
और क्षत्रियों का गोरा तथा वैश्य और शूद्र का रंग साँवलछा करना चाहिए। इसी 
प्रकार यथान्याय, मुख, अंग और उपांगों का अंगवर्तन करना चाहिए। 


दिव्य नर-नारियों का कंश-विन्यास 


केश-विन्यास के सम्बन्ध में मरत ने लिखा है कि दिव्य नर-नारियों को शिखण्डक 
और बहुत मोतियों से सजा हुआ शिखापुट-शिखण्ड बनाना चाहिए। विद्याघरियों 
का केश-विन्यास शुद्ध (बिना सजा) होना चाहिए। यक्षिणियों और अप्सराओं का 
केश रत्नों से विभूषित और केवल एक शिखा-वाला होना चाहिए और नाग-स्त्रियों 
का भूषण देवियों के समान बनाना चाहिए। उनके फण केवल मुक्ता और मणि-मुक्ता 
से सुसज्जित होने चाहिए। मुनिकन्याओं को एक ही चोटी होनी चाहिए और उनका 
केश वनोचित होना चाहिए। इसी लिए उनकी भूष्ा-विधि नहीं बतायी गयी है। 
सिद्धों की स्त्रियों का मण्डन मोती और मरकत से यक्‍त होना चाहिए और उनका 
वेश पीले वस्त्रों से युक्त होना चाहिए। गन्धर्वियों का आमूषण पद्मराग मणि से युक्त, 
उनके वस्त्र कुसुम्भी रंग के और उनके हाथ में वीणा होनी चाहिए। राक्षसियों का 
श्रृंगार इन्द्रनीछ मणि से करना चाहिए और काछा वस्त्र पहनाना चादिए। सुर-स्त्रियों 
के आभूषण देदूर्थ और मुक्‍ता से बनाने चाहिए और उनके वस्त्र तोते के पंख के समान 
हरे रंग वाले होने चाहिए। दिव्य नर-नारियों का वेश नीला होना चाहिए और 
पुष्प-राग मणियों या वैद्य से उनके आमूषण बनाने चाहिए। 








स्मश्रु-कर्म 
देश, कार और अवस्था के अनुसार पात्रों की दाढ़ी भी बनानी चाहिए। ये 
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दाढ़ियाँ चार प्रकार की होती हैं--शुद्ध, विचित्र, श्याम तथा रोमश । लिंगियों, अमात्य 
और पुरोहितों की दाढ़ी शुद्ध और खबेत होनी चाहिए। मध्यस्थ, दीक्षा (यज्ञ आदि 
कामों) में समाश्चित, सिद्ध और विद्याधर आदि दिव्य पुरुष, राजा, कुमार, राजोप- 
जीवी तथा यौवनोन्माद से पूर्ण शंगारी पुरुषों की दाढ़ी विचित्र बनानी चाहिए। प्रतिज्ञा 
पूरी न करने वाले, दूःखी, तपस्वी, आपदुग्रस्त लोगों की दाढ़ी काली होनी चाहिए। 
ऋषि, तपस्वी, दी्घत्रती और चर तथा वृद्ध छोगों की दाढ़ी रोमश करनी 
चाहिए। 


मुकुट 


मुकुट तीन प्रकार के होते हैं--पाइवंगत, मस्तकीय और किरीट। देव, गन्धवे, 
यक्ष, पन्नग और राक्षसों का पारवमौर्य मुकुट, उत्तम दिव्य पुरुषों को किरीट, मध्यम 
वालों को केवल मुकुट और कनिष्ठ को शीर्षमौलि बनाना चाहिए। राजाओं के मस्तक पर 
मुकुट रखना चाहिए। विद्याघरों, सिद्धों और चारणों को गाँठ वाले केशों का मुकुट 
पहनाना चाहिए। राक्षस, दानव और देत्यों की आँखें और बाल पीले होने चाहिए, 
दाढ़ी होनी चाहिए और मुँह वाले मुकुट होने चाहिए। इनमें जो उत्तम हों उनको 
भी पादवमौय पहनाना चाहिए। 

सेनापति, युवराज और महामात्य का मुकुट आधा होना चाहिए। अमात्य, कंचुकी, 
सेठ और पुरोहित के सिर पर बँघी हुई पगड़ी पट्टियों वाली होनी चाहिए। पिश्ञाच, 
उन्मत्त, भूत साधक, तपस्वी और प्रतिज्ञा पूरी न कर चुकने वालों का सिर रूम्बे केश 
वाला हो। शाक्‍्य, श्रोत्रिय, निम्नेनन्‍्थ, परिव्राजक, दीक्षित और यज्ञदीक्षान्वित को 
सिर मुड़ा रखता चाहिए। शेष लिगियों का और ब्रतस्थित लोमों का सिर मुंडित, 
कुंचित या रूम्ब-केश रखना चाहिए। घूर्तों के तथा रात्रि-उपजीवी श्ृंगारचित्त 
पुरुषों के बाल कुंचित रखने चाहिए। बच्चों का सिर तीन चोटी व।ला बनाना चाहिए। 
मुनियों का सिर जटा-मुकुट से बंधा होना चाहिए। चेटों का या तो तीन चोटी वाला 
हो या मुण्डित हो। विदृूषक का सिर गंजा हो या काकपद हो। 


सज्जीव 


प्राणियों के प्रवेश को सज्जीव कहते हैं। यह चार पैरों, दो पैरों का या बिना 
पैरों का होता है। उरगों का बिना पैर का, पक्षी और मनष्यों का दो पैर का और 
आमीण तथा जंगली पशुओं का चार पैर का होता है। 
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दुत्ताकार पृष्पालंकार साझा ( भरहुत ) 


लंबोतरा साफा (भरहुत) 


चित्र १८--प्राचीन शेली को भारतीय पगड़ियाँ (भरहुत) 
२६५ 
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अलंकार 
माला, आमरण और वस्त्रों से जो सांगोपांग सजावट की जाती है उसे अलंकार 
या अलूंकरण कहते हैं। 





कु ८०२, 'पवदा दर ल्लटू पगरी 
( ेप्पार ) 


चित्र १९--.-प्राचीन शैलो की भारतीय पगड़ियाँ (गंधार शैली) 


 जाभमरण 


आमरण चार प्रकार के होते हैं--आवेध्य, जो वेबकर पहने जाते हैं जैसे कुंडल _ 
या कान (और नाक के) आमूषण । आरोप्य, जो शरीर के किसी अंग में डालकर पहन _ 
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लिये जाते हैं जैसे हार या हेमसूत्र। बन्चनीय, जो बाँघे जाते हैं जैसे अंगद या मुजबन्ध 
आदि। अ्क्षेप्य जो चढ़ाकर पहना दिये जाते हैं जैसे बिछए, अंगूठी, चूड़ी आदि | 

मूषणों का प्रयोग पुरुष और स्त्री के अनुसार तथा देश और जाति के अनुसार 
किया जाता है। चूड़ामणि और मुकुठ तो सिर के भूषण हैं। इनमें से चड़ामणि 
सिर के बीच में और मुकुट माथे के ऊपर लगाया जाता है। कुण्डल, मोचक और कील 
ये कान के आभरण हैं। इनमें से कुण्डल तो कान की लोर में, मोचक कान के बीच में 
और कील ऊपर छेद करके पहनी जाती है। इस कील को उत्तरकर्णिका भी कहते 
हैं। मुक्तावली (मोतियों की माला), हर्षक (हमेल, साम आदि अनेक आकारों 
में बना हुआ आमूषण ) तथा सूत्रक (तोड़ा ) कण्ठ का आभूषण है। वेतिक और अंगुलि- 
मुद्रा (अँगूठी) उँगली के आमूषण हैं! हस्तली और वलय ये बाहुनाल के आमृषण 
हैं। रुचक और तूलिका ( पहुँची ) कछाई के आमृषण हैं। केयूर और अंगद ये कूर्पर ( मुज- 
दंड) के आमूपण हैं। त्रिसर (तीन लड़ वाला हार या हार) वक्ष का आमूषण है। 
लटका हुआ मोतियों का हार और माला ये अंग के आभूषण हैं। तलक और सूत्रक 
ये कदि के आमूषण हैं। ये सब देवताओं और राजाओं के आमरण बताये गये हैं। 


स्त्रियों के आभूषण 
शिखापाश, शिखाव्याल, पिण्डीपत्र, चूड़ामणि, मकरिका, मुक्ताजाल, गवाक्षिक 
और श्ीर्ष-जालक सिर के आमूषण हैं। कंडक, शिखिपत्र, वेरीकुक्ष, दोरक ये अनेक 
शिल्प से योजित ललाट के तिलक हैं। फूलों की अनुक्ृति के भ्रुगुच्छ, परिगुच्छ, कणिका, 
कर्णवल्ूय, पत्र, कणणिका, कुण्डल, कर्णमुद्रिका, कर्णोत्कीलक, दल्तपत्र और कर्णपुर 
कान के आभूषण हैं। इनमें से दन्तपत्र तो अनेक रत्नों से जटित होता है। तिकक 
और पत्रलेखा कपोल के आभूषण हैं। त्रिवणी वक्ष का आमुषण है। नेत्र का अंजन, 
अधर का रंजन और दाँतों के अनेक प्रकार के राग होते हैं। 
मुग्धा सुन्दरियों के दाँत मोती के समान चमकने वाले हों या पद्मपल्लव के समान 
सुरक्त हों। अधर भी पल्‍लव के समान अव्मराग से द्योतित हों। मुक्तावली, व्याल- 
पंक्ति, मंजरी, रत्नमालिका, रत्नावली और सूत्र ये कण्ठ के आमूषण हैं। द्वेसर, 
त्रिसर, चतुस्सर और श्ंखलिका भी कण्ठ के आमृषण हैं। अंगद और वलय बाहुमूल 
के आभूषण हैं। अनेक शिल्प से युक्त हार वक्ष के आमूषण होते हैं। मणिजालावनद्ध 
स्तन का आभमृषण होता है। खर्जरक और उच्छितिक ये वाहुनाड के आमषण हैं। कलापी 
कटक, शंकु, हस्तपात्र, पुरक और मुद्रांगुलीयक ये उंगली के आमूषण हैं। मुक्ताजालू 
से सजा हुआ तलक, मेखला, कांचिका, रशना और कलाप ये श्रोणी के आमृषण हैं। 
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इनमें से कांची तो एक लड़ की, मेखला आठ लड़ की, रशना सोलह लड़ की और कलाप 
पच्चीस लड़ का होता है। बत्तीस, चौंसठ या एक सो आठ लड़ के मोतियों के हार होते 
हैं जो देवता और राजाओं की स्त्रियों को पहनाये जाते हैं। नूपुर, किकिणीक, घंटिका, 
रत्नजालिका, बजने वाले कटक घट्टे के ऊपर पहने जाने वाले आभूषण हैं। दोनों जंघाओं 
पर पादपत्न, उँगलियों में अंगुलीयक और दोनों पैरों पर अंगुष्ठ-तिछक आभूषित किया 
जाता है और अनेक प्रकार की चित्रकारी से आलता लगाया जाता है। अशोक के 
पत्ते के समान रंग वालां आलूता स्वाभाविक होता है। यह सिर से लेकर पैर के नख 
तक के आभषणों का विवरण बताया गया है। भरत ने यह भी बताया है कि नादय 
के प्रयोग में आमषण भारी नहीं पहनाने चाहिए, क्योंकि अधिक भारी पहनाने से 
थकावट होती है, पसीना होता है, मूर्च्छा आती है और हाथ-पेर चलाने में कठिनाई 
होती है। इसलिए पतली पत्ती के सोनें के आभूषण बनवाने चाहिए। रत्नों से जड़े 
लाख के आभूषण थकावट नहीं उत्पन्न करते। 


विभिन्न प्रदेशों की स्त्रियों का ऋज्धार 


स्त्रियों के केश-विन्यास के सम्बन्ध में भरत ने कहा है कि अवन्‍न्ती की युवतियों 
का जूड़ा गुँथा हुआ होना चाहिए। गौड़ी स्त्रियों का शिखापाश वेणी अर्थात्‌ जूड़ा बँघा 
होना चाहिए। आभीर युवतियों का सिर नीले कपड़े से लिपटा हुआ और दो चोटी 
वाला होना चाहिएं। पूर्वोत्तर की स्त्रियों का समुन्नत शिखण्डक होना चाहिए। 
दक्षिण की स्त्रियों की कुम्भी-बन्धन से संयुक्त आवर्तेछलाटिक वेणी होनी चाहिए, 
क्योंकि जिस देश का जो पहनावा और वेश नहीं है उसे पहनाने से वेसे ही शोभा नहीं 
होगी जैसे पगड़ी को गले में लटका लेने से नहीं होती है और हास्य उत्पन्न होता है। 

प्रोषित-पतिका और दूःखमग्न स्त्रियों का वेश मलिन और एक चोटी वाला होना 
चाहिए। विप्रल्म्भ में तीनों का वेश शुत्र होता है। न तो उन्हें बहुत आभरण 
पहनाने चाहिए न मृज्यान्वित रखना चाहिए। 


मालाएँ द 
.. भरत ने पाँच प्रकार की मालाएँ बतायी हैं--१. वेष्टित (चारों ओर डोरे क्‍ 
लपेटकर बनायी हुई), २. वितत (चौड़ी गूंथी हुई जो फैली रहे जैसे समाधियों पर 


.._ चढ़ायी जाती है या सजावट के लिए गोल बनायी जाती है। ३. संघात्य (ठस, गज्झी 
मोटी गूंथी हुई), ४. ग्रंथिक (बीच-बीच में गाँठ देकर गूंथी हुई) और ५. प्रलंबित 


... (डस्बी छटकने वाली) । ये भेद गूंथने के प्रकार और लम्बाई के आधार पर होते थे। 
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आच्छादन की अनेक प्रकारों में प्राप्त होने की सम्मावना के अनुसार यह बहुत 
रूपों का होता है, किन्तु फिर भी तीत प्रकार का विशेष रूप से होता है--शुद्ध, रक्त 
और विचित्र । 


स्वरूप 


वर्ण और वेद से आच्छादित होकर ही पुरुष दूसरे के भाव को ग्रहण करता है। 
देव, दानव, गन्वर्व, यक्ष, राक्षस, पन्नग ये सव प्राणी कहलाते हैं। अन्य जीव जीवबन्ध 
कहलाते हैं और पर्वत, नदी, समुद्र और वाहन तथा अनेक झस्त्र भी प्राणी ही कहलाते 
हैं। गेल, प्रासाद, यंत्र, चर्म, वर्ण, वज्ञ और अनेक प्रकार के घस्त्र ये अप्राणी कह छाते 
हैं किन्तु आवश्यकता पड़ने पर ये भी शरीरी हो सकते हैं। 


वेद 


वेश तीन प्रकार का माना गया है-शुद्ग, विचित्र और मलछित। देवानिगमन, 
मंगलकार्व, व्रत, तिथि, नक्षत्रयोग, विवाह-कार्य तथा अन्य धर्म के कार्यों में स्त्रियों और 
पुरुषों का वेश शुद्ध होना चाहिए। देव, दानव, बल, गन्बर्व, सर्व, राक्षत, राजा और 
कर्कश लोगों का वेश विचित्र (रंग-बिरंगा) होना चाहिए। वृद्ध, ब्राह्मण, सेठ, अमात्य, 
पुरोहित, वैद्य, कांचुकीय, तपस्वी एवं द्राह्मय-क्षत्रिय-वेच्य के स्थानीय जो मनुष्य हों 
उनका वेश भी शुद्ध करना चाहिए। उन्मत्त, प्रमत्त, पिथिक और दुःखपीड़ित लोगों 
का वेश मलिन करना चाहिए। 

शुद्ध, चित्र वेश बालों के ऊपर के वस्त्र शुद्ध, रक्त और विचित्र बनाकर पहनाने 
चाहिए | मलिन का वेश मलित वनाना चाहिए। मुनि, निर्ग्नन्थ, शाक्य, यति और पाशुपत 
का वेश उनके सम्प्रदाय के अनुसार बनाना चाहिए। तपस्वियों के छिए चीर, व करू 
और चर्म का, परिव्राजक, मुनि और शाकक्‍्यों का कापाय, पाशुपतों का रंग-विरंगा, 
अन्तःपुर में जाने वाले लोगों का कापाय कांचुकपट्ट होना चाहिए। 

राजाओं का वेश अवस्था के अनुसार होता है, जैसे शूरों का सांग्रामिक वेश, जिसमें 
विचित्र शस्त्र और कवच, तूणीर, घनुष आदि हाथ में होते हैं। इसके अतिरिक्त अन्य 
सब अवस्थाओं में राजाओं का वेद्य विचित्र (रंग-विरंगा) होना चाहिए, किन्तु 
नक्षत्रों के उत्पात का फल श्रवण करने के लिए एवं मंगल कार्यों में शुद्ध वेश का 
प्रयोग करना चाहिए। 

भरत ने अपने आहार्य अभिनय में मुख-सज्जा, वेश-सज्जा और आभूषण के अति- 
रिक्त, उपकरण अर्थात्‌ रंगमंच की सामग्री और दृश्यपीठ का भी निर्देश कर दिया है 
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जिसका विवरण पीछे दिया जा चुका है। आजकल दृदयपीठ की योजना रंगव्यवस्था 
के अन्तर्गत आती है और.यह रंगव्यवस्थापक का कर्तव्य है कि वह रंगमंच पर दिखाये 
जाने वाले दृश्यपीठ तथा अन्य उपकरणों का संग्रह करे। शेष वेश-भूषा तथा मुख- 
सज्जा का कार्य नेपथ्य-व्यवस्थापक करता है। आजकल प्राय: सभी अभिनेता अपनी 
मुख-सज्जा स्वयं करते हैं। केवल वेश-विन्यास करने के लिए एक परिधानक ( सिंगारी) 
होता है जो वस्त्र पहनाता है। भरत ने मुखराग, वेश-विन्यास और रंग-व्यवस्था 





मोहनजोवड़ो 


चित्र २०--विभिन्न देशों की शिरोभूषा 


तीनों को आहाये अभिनय में डाल दिया है, किन्तु ये तीन अलग-अलग विधान हैं जिन 
पर अलग-अलग विचार करना आवश्यक है। 


आहारय अभिनय ४०७ 


प्राचीन समय के मुखराग और देहरूपण 

भरत ने अपने नाद्यझास्त्र में मुखराग का जो वर्णन दिया है उस नाटकीय 
मुखराग के अतिरिक्त यों मी साधारणत: लोग मुखराग का प्रयोग करते थे और करते 
ही हैं। आदिम जातियों में प्राचीन काल से ही नृत्य आदि के अवसर पर मुखराग करने 
की विधियाँ प्राप्त होती हैं। जिन पैतामोनियों में अपने शरीर को हिलाना और एक 
स्वर से मंत्र बड़बड़ाना मात्र ही एकमात्र नाठय-चेष्टा रही वे भी इस नृत्य के 
अवसर पर अपना मुँह खड़िया से रँग लेते हैं। आस्ट्रेलिया के आदिवासी अपनी 
धार्मिक क्रियाओं के समय माला, फूल तथा चिड़ियों के पंख पहनने और खोंसने के 
अतिरिक्त दवेत मिट्टी से अपना शरीर और मुख रंग लेते हैं। एलटिया के रेड इण्डियन 
अपने रहस्यपूर्ण धर्म-कार्यों के समय राक्षसों तथा समुद्री जीवों की आक्ृतियों के रेगे 
हुए लकड़ी के मुखौदे पहनते हैं। दक्षिण समुद्र के द्वीपों के निवासी अपने 
सिर पर भिरस्त्राण जैसा टोप लगा लेते हैं जिसमें कड़ी, नरकठ, कछुए और मनुष्य 
की खोपड़ी के बने हुए मुखौटे पर बाल के बदले घास-फूस लगा होता है। इन द्वीप 
वालों में से अरेई-ओई जैसे लोग मुखौटे के बदले अपना मुँह लाल रंग से और शरीर 
काले रंग से रंग लेते हैं। उत्तरी अमेरिका के रेड इण्डियन लोग अपने घामिक अव- 
सरों पर शरीर और मुख को विभिन्न रंगों से रेगकर अपना पूरा शरीर और सिर 
रीछ, भेड़िये या चीते की खाल से नीचे से ऊपर तक ढके रखते हैं। चीनी और श्यामी 
रंगशालाओं में पुराने रूढिगित मुखौटों का प्रयोग तो होता ही है साथ ही अत्यन्त 
विचित्र प्रकार से और बड़ी सजघज के साथ नीले, हरे, हलके पीले, सिन्दूरी रंग से या 
राक्षसों और आत्माओं के लिए निषट दवेत रंग से मूँह भी रँगते हैं। प्राचीत मिल्त्रियों 
में यह रीति थी कि राजकीय अभिषेक के अवसरों पर राजा और पुरोहित अपने 
सिर पर बने हुए केश (विग) लगाते थे। फ़ारस के योद्धा अपनी घृघराली दाढ़ियों में 
सन की लटें गूंथकर लगाते थे। 
यूनानी वेश-भूषा 

यूनानी पुराणों में दिभनुसस या बाखस ही सृष्टि और वारुणी के देवता माने गये 
हैं। उन्हीं के सम्मान में प्रति वर्ष यूनानी लोग बहुत से उत्सव मनाया करते थे। उन 
अवसरों पर बहुत से गीतों और नृत्यों का आयोजन होता था। उनकी शोभायात्रा 
में देवताओं को लम्बे बालू और दाढ़ी लगाकर माथे पर दो छोटे-छोटे सींग लगाते 
थे और साथ में डगमगाते पग से चलने वाली मदिरा के देवता बाखस की पुरोहितानी 
या पुजारिनियाँ (बकन्तियाँ) शहतूत के रस या मदिरा के चोए से अपना मुँह रंगकर 
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चलती थीं। इस यात्रा में चलने वाले जो लोग मृत आत्माओं का अभिनय करते थे 
वे अपना मुख बवेत चादर से ढककर शरीर पर बवेत चादर लपेट लेते थे। 
उस समय दिथुरम्व नामक गीत के समवेत गायन में पचास पुरुषों का दल अभि- 
नय करता था जिसके सदस्य सतुर (बाखस देवता के सेवक) के अनुसार अपना वेश 
बनाते समय रूम्बे नुकीले कान, छोटे-छोटे सींग, मनुष्य का दरीर और बकरे के पैर 
बनाते थे। इस वेश को पूर्ण करने के लिए वे एक प्रकार का बकरी की खाल का जामा 
बनाकर उसमें घोड़े की पूँछ बाँधकर कमर में लपेट छेते थे, मुंह पर चपटी नाक, 
दाढ़ी और हरम्बे कानों वाला मुखौटा बाँध लेते थे और एक बनावटी लिंग भी ऊपर 
से वाँवकर लटका लेते थे जो यूनान के घर-घर में प्रतीकात्मक रूप से मान्य था। 
५५० ई० पू० के लगभग थेसपिस ने नाट्य का प्रारम्भ करते समय सतुर की वेश- 
भूषा पहनाने के बदले केवल मुखोटा भर रहने दिया। धीरे-धीरे पात्र बढ़ते गये, 
साधारण परीवाप (फर्नीचर) और दृश्य-पीठ (सेटिंग) का प्रयोग होने लगा, जैसे घाटी 
(वैली), समाधि आदि और आवश्यकतानुसार नगाड़े तथा शंख भी बजाये जाने लगे। 
फिर तो भूत, प्रेत, पिशाचों का भी नाटकीय प्रवेश होने रगा और सर्वग्रथम अस्कुलूस 
ते ही रंगमंच पर चित्रमय दृश्यों का प्रयोग किया, जो चित्रित जवनिका के रूप में नहीं 
वरन्‌ किसी दृश्य विज्येष का प्रतीक होता था। अस्कुलस के प्रतिद्वन्द्दी सफ़लेस (४७१ 
ई० पृ०) और उसके पदचात्‌ एउरीपिदेस ने उसका अनुगमन किया। इन सब त्रासद 
नाटककारों के नाटक देखकर छोग रो पड़ते थे और दुखी हो जाते थे, अतः इन्हें हँसाने 
और गुदगुदाने के लिए प्रहसनों का प्रवेश हुआ। ये त्रासद दिन भर प्रातःकाल से लेकर 
संध्या तक होते रहते थे, जिनके पश्चात्‌ थोड़ा सा विश्वाम लेकर प्रहसन खेल दिया 
जाता था जिसे देखकर छोग हँसते-कदते घर जाते थे। प्रहसन का सर्वप्रथम आचार्य 
'अरिस्तोफ़निस (४२५-३८८ ई० पू०) था, उसके प्रहसनों की विशेषता यह थी कि 
वह बहुत स्पष्ठता और निर्मीकता से तत्कालीन समस्याओं और दुर्नाम लोगों पर गहरी 
चोटें करता था जिसके कारण उसे कई बार इतके रोष का शिकार बनना पड़ा। 
चोदहवीं शताब्दी में यूरोप में जब चमत्कार नाटकों (मिरेकिल प्ले) का प्रादु- 
.र्भाव हुआ तब अभिनेताओं ने और भी अधिक वास्तविकता के साथ जानवरों, राक्षसों, 
सन्‍्तों और देवदूतों का रूप धारण करना प्रारम्भ किया। मुख के अभिरूपण में सबसे 
अधिक कौशल और मौलिकता का प्रयोग मध्यकालीन नाटक घर्मोपदेशकों के कार्य, 
(दि ऐक्ट्स ऑफ़ दि एपौसिल्स ) में हुआ था जिसमें सेन्ट मैथ्यू की आँखें निकालते हुए 
साइमन मेगज कई बार अपना मुख बदलता था। ईसा के कष्ट और उनकी यातना 
.. का चित्रण करने वाले एक प्रारम्भिक अंगरेज़ी भाव-नाटक (पैशन-प्ले) में ईसा और 


आहार्य अभिनय ४०२ 


उनके शिष्य को तो चमकदार केश लगाये गये थे और सर्प आदि दु्द आत्मातों का 


का, के 





शरीर हरे रंग में रेगकर उनके सिरों पर बैल या मेढ़ों के बढ्े-वड्े सींग लगाये गये थ। 
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चित्र २१--सुखान्त-दुःखान्त नाटकों के अभिरेश्ता 


एक फ्रांसीसी नतिक नाटक (मौरेलिटी प्ले) बीए आविस एत मार आदि से में नाटक 
कार ने भाग्य' के लिए दृहरा मुखौटा लगाने का निर्देश किया है--एक मृसकराता हुआ 
और दूसरा भयंकर। न्यूयाक के वर्तमान न्यू-थिएटर ने एक लछोकिक नाटक (सिक्‍्यु- 
लर प्ले) नोवा की बाढ़' (नोवाज़ फ़्लड) में देवता का मुख चमकदार बनाया था। 
हेनरी चतुर्थ के राज्य में पेरिस में प्रसिद्ध लोकप्रिय हास्य अभिनेता गोमिलोम अपने 
मुँह में आटे की बड़ी मोटी तह भर लेता था जिससे वह प्रहसतन के अवसर पर अपने 
मोटे गारू फूलाकर अपने साथियों की आँखों में आटा उड़ाता चलता था और अपनी 
ठोड़ी पर दाढ़ी के लिए श्वेत बकरी के बच्चे की खाल का टुकड़ा ही लूगा लेता था। 


४१० भारतीय तथा पाइचात्य रंगमंच 


बट 


सोलदहृवी और सचहवीं 
घैली कमीछिया दलातें के अभिनेता पियरो, हारलेकिन, पांतालन, स्का रामद, केपितानों 
आदि भमिकाओं के लिए अत्यन्त रूढ विचित्र रूप धारण करते थे। वतेमान 
सरकसों के विद्रपकों का ब्वेत मुख उसी पियरों की सीधी परिपाटी का परिणाम 
जिसने अठारहवीं झतावदी में मखौटा हटाकर अपना मेह आटे से रँगना प्रारम्भ कर 
दिया था। इटली के प्रसिद्ध रूढ पात्र पल्चीनेलों और फ्रांसीसी पोलिशीनेल को अत्यन्त 
विकलांग वद्ध बनाते थे जिसके वार और मूँछें बवेत होती थीं और आगे को झुकी हुई 
बहुत वड़ी सी छाल नाक होती थी। 

एलिज़ावेथ के समय अँगरेजी रंगमंच से मखौंदठे का प्रयोग हटा दिया गया और 
हाल विवन तथा पान्तालन के मखौटों पर वी हुई निश्चित मखमुद्राओं के बदले अभि- 

नेतागण वास्तविक मनुप्य जैसे स्वाभाविक तथा उचित प्रकार से चित्रित प्रतीत होने 
छगे थे। आवशध्यकतानसार उनके सिर पर केश या मुह पर दाढ़ी लगा दी जाती थी। 


दताव्दियों में इतालवी रंगशाला की लोकप्रिय नाटय- 


वे छोग मँह पर अत्यन्त साधारण दैनिक प्रयोग के मुख-लेप (कास्मेटिक्स ) का प्रयोग 
करते थे क्योंकि उस समय इतना तीज प्रकाश रंगमंच पर नहीं होता था जो छद्म-रूप 


के दोष उधाड़ दे। प्रसिद्ध नाटककार मोलिए (मौलियर) को इस सम्बन्ध में बड़ी 
कठिनाई का सामना करना पड़ा। उस समय अभिनेतागण राज-सभाओं में प्रयुक्त 
होनेवाली लम्बी लटों का ही प्रयोग करते थे। चाहे नाटक रोमन हो, या समकालीन हो 
या किसी प्रकार का क्‍यों न हों। उसके लिए दाढ़ी भी वही आवश्यक समझी जाती 
थी जिसमें तत्कालीन रीति की कुछ चढ़ी और घुमी हुईं मछें भी हों। डेविड गौर के 
बहुत बाद तक अभिरूपण की इतनी उपयोगिता मानी जाती थी कि प्रत्येक अभिनेता 
जा तृतीय की राजसभा वाले श्वेत केश लगाकर आता था और रोमियो जूलियट 
नाटक में रोमियों भी तत्कालीन ब्रिटिश सभासद की भाँति रंगमंच पर आता था। 
तात्पर्य यह है कि वह वेश-मूषा और मुख-सज्जा अत्यन्त भद्दी, अनुचित, अशुद्ध तथा 
अव्यवस्थित थी, वाल और दाढ़ी भी पटसन या ऐसे ही किसी पदार्थ की बनायी जाती 
थी जो बड़ो वेढंगी लगती थी। बुड़ढों, खलनायकों और विदृषकों के मुँह की रँगाई 
तो इतनी कलाहीन होती थी कि मर्चेन्ट ऑफ़ वेनिस' नाटक का शाइलौक पूरा विदूषक 
वना दिया गया था। शाइलौक का अभिनय करनेवाला प्रसिद्ध अभिनेता डौगेट 
अत्यन्त हास्यास्पद छाल केश और दाढ़ी लगाकर रंगमंच पर आने में गौरव अनुमव 
करता था। किन्तु मेक्लिन ने यह प्रथा बदली और उसे दुष्ट चित्रित करने 
के लिए उसको काली दाढ़ी लगायी। तवसे यह परिवतेन निरन्तर होता चला 
गया। 


अआहाय॑ अभिनय ४११ 
मुख-सज्जा पर प्रकाश का प्रभाव 


यूरोपीय रंगमंचों पर प्रारम्भ में प्रकाश बहुत धैवका और प्रमावहीन होता था। 
पहले तो मोमवत्तियाँ चलीं, फिर धुआँ देने वाले तेल के दिये चले। इन दोनों के 
धूमिल प्रकाश में मुखराग की त्रुटियाँ अनदेखी रह जाती थीं, किन्तु जब चमकदार 
गंस और कलसियम का प्रकाश बढ़ा तव से मखराग की आवच्यकता अधिक बढ़ गयी 
मुख-सज्जा की सामग्री भी उस समय प्रारम्मिक अवस्था में थी इसलिए मुख का स्वासा- 
विक रूप और रंग साधारणत: प्राप्त नहीं होता था। आज की रंगद्यालाओं में जिस 
प्रकार तीत्र बिजली का प्रकाश होता है उसमें तो इन पुराने अभिनेताओं का सारा खेल 
ही मिट्टी हो जाता, जिनके केश भी या तो भेड़, बकरे, याक और घोड़े के बाल अथवा 
ऐसे ही किसी सामग्री के बने होते थे। झवबरें या अस्तव्यस्त बालों के छिए उस समय 
पटसन का प्रयोग होता था किन्तु धीरे-धीरे इन ऊवइ-द्ाव्ड् सामग्रियों के बदले 
मानवीय बालों का प्रयोग होने लगा और ब्वेत केशों के लिए तो लकामा ऊठ के वालों 
का भी प्रयोग होने छगा। 





केश 

वृद्ध पुरुषों की गंजी या अधरगंजी खोपड़ियों के लिए हलके रोगन या कोमक 
मृगचर्म की खोपड़ी वतायी जाती थी और उसे सूखी खड़िया, पेवड़ी (पीली मिट्टी) और 
सिन्दूर मिलाकर दारीर के रंग-जेसा बनाकर ऊपर पोत दिया जाता था। आज ता 
विग बनाने वाले कारीगर रूकड़ी के सिरों पर कपड़ा बैठाकर विग बनाते हैं और 
वास्तविक सिर के अनुसार उसे बना लेते हैं। पहले मोम और पेपियर मैशी का प्रयोग 
होता था किन्तु अब तो स्वामाविक त्वचा के रंग के लिए सेलोकाइड का प्रयोग होने 
लगा, जिसमें मछली पकड़ने के काँटे (हुक) के समान बनी हुई सुई से वे ख़ण्ड-खण्ड 
करके जोड़ दिये जाते हैं। जवान पात्रों के लिए आजकल कोमल रेशमी जाली (गौज) 
या लूचक कपड़े (बोल्टिग कलौथ) की लचीली टोपी पर केश (विग) बनाये जाते 
हैं जिनकी सीने की क्रिया उसी प्रकार होती है। तत्काल वेश-परिवततेन करने के लिए 
सिर, माथा, भौंह, नाक और मूंछ सहित एक टोपी मिलने लगी है किन्तु इसमें दोष यही 
होता है कि मुख-सुद्राएँ सव लुप्त हो जाती हैं और यह 'कमीदिया दलार्ते के मुखौटे जैसी 
प्रतीत होती है। मुखराग के सम्बन्ध में और भी बहुत से प्रयोग हुए हैं, जैसे ग्रेनविल 
बार ने मिड समर नाइट्स ड्रीम' नाटक खेलने के लिए सब परियों के मुखौटे और 
केश (विजश्ञ) चमकदार सोने के बना दिये थे। 


४१२ भारतीय तथा पाइचात्य रंगमंच 


दाढ़ी 

तार पर वनी हुई और कानों पर लटकाई जाने वाली दाढ़ियों तथा नथनों में दवा- 
कर कस दी जाने वाली मृछों के बदले स्वाभाविक दिखाई देने वाली जाली (गौज)पर 
सिली हुई टुकड़ियाँ (एपेण्डजिल) मिलने लगी हैं जो गोंद (स्पिरिट गम) से मुँह पर 
चिपका दी जाती हैं। यह गोंद (स्पिरिट गम) रेजिन, नाइंट्रिक और अलछकोहल से 
बनाया जाता है। मूंछ-दाढ़ी के लिए एक प्रकार के वनस्पति-तन्तु के गुँथे वाल (क्रेप 
हेयर) सबसे अच्छे पदार्थ होते हैं जिन्हें लम्बी रस्सियों के रूप में गूंथ लिया जाता है 
और प्रयोग के समय आवश्यकतानुसार थोड़ा-थोड़ा काटकर कंघी करके गोंद (स्पिरिट 
गम) से मुँह पर चिपका दिया जाता है। इसके लिए पहले भेड़ के ऊन का प्रयोग 
होता था। 


मुखरंजन 

सन्‌ १८९० के लगभग प्रसिद्ध जमेंन अभिनेता लोएखनेर ने मुखरंजन के लिए 
चिकने रंग (ग्रीज़ पेण्ट) का प्रचलन किया। यह ग्रीज़ पेण्ट तेल, सुपरमेसेटी और 
वौक्स मिलाकर वनाया जाता है और श्वेत से लेकर काले तक जितने भी रंग हैं उन 
सबमें मनुप्य के रंग के अनुसार लाल, पीला, इवेत आदि बना लिया जाता है। दबे 
हुए गोंद में रंग मिलाकर भीगे ब्रश से वाल रंगे जाते हैं। मुखचूर्ण (पेस्ट पाउडर ) 
तो लेक रंगों से रंगा हुआ टाल्क होता है। भौंह आदि रोंगने के लिए विस्टल ब्लैक, 
जली हुई डाट (कौर्क) और ग्रीसलीन मिलाकर रंग बनाया जाता है किन्तु बादामी 
ग्रीज़ से अब वह सुलभ हो गया है। श्वेत मुंह रंगनें के लिए अब जिक औक्साइड का 
प्रयोग किया जाने लगा है। पहले श्वेत शीशे (द्वाइट लेड ) का प्रयोग किया जाता था 
किन्तु वह इतना घातक होता था कि उसके प्रयोग से अमरीका के प्रसिद्ध विदूषक जौजें 
एलफ़ाक की मृत्यु ही हो गयी।: बाल श्वेत करने के लिए चावक लेस्टाई का प्रयोग 
होता है। साधारणत: रंगमंच और चलचित्र दोनों के मुखराग में कोई अन्तर नहीं 
है किन्तु चलचित्र में अधिक सूक्ष्मता की आवश्यकता होती है और केमरा जो रंग ठीक 
पकड़ नहीं पाता उसका ध्यान रखा जाता है। बहुत से अभिनेता और अभभनेत्रियाँ 
जैसे इतालवी अभिनेत्री पीलियानोर तथा नोरादूस तो कोई भी मुखराग 
लगाने के पक्ष में नहीं हैँ, क्योंकि वर्तमान प्रकाश इतना तीत्र हो गया है कि 
स्वाभाविक रंग की अपेक्षा रूगा हुआ रंग तत्काल प्रकट हो जाता है। बिना छिपाये 
हुए व्यक्तित्व में जो आकर्षण होता है वह सफ़ेदा पोते हुए चेहरे, छारू किये 
हुए गाल, बहुत भड़ेहर बने हुए मुँह और मोटी-मोटी रेखाओं से युक्त पलकों 


आहार्प अभिनय ४१३ 


कब मे किन 
हाता 


वाले मुख में कभी नहीं होता। वह मुख को सुन्दर बनाने के बदले विक्ृत कर 
देता है। 


रामलीला-रासलीला में मुखरंजन 

हमारे यहाँ रामलीला और रासलीकाओं में राम, लक्ष्मण, सीता, भरत, घत्रध्न, 
कृष्ण, राधिका आदि पात्रों को साधारण रूप से पीछा रंग रूगाने के साथ, लाल चन्दन, 
हल्दी या केशर की बृंदकियों अथवा सलमे की अम्बी कटोरियों (टिमकियों) के नीचे 
मोम लगाकर चिपकाते चले जाते हैं। इसमें पर्याप्त समय लगता है और भिंगारी 
अभिनेता को चित लिटाकर चीतता और रंगता चलता है। दक्षिण भारत के कथयकली 
नृत्य में इससे भी अधिक समय लगता है, क्योंकि वहाँ एक विश्येष प्रकार के उबले हुए 
चावल से ठोड़ी और मुख का शझंगार करते हैं। 


कथकली में मुखरंजन 

कथकली में मुख्य चार प्रात्र-उद्भनतिया होती हैं-- 

(१) पच्चा--मसत्त्वगुण प्रधान पात्र। 
. (२) कत्ति--तमोगुण प्रधान पात्र। 

(३) वेल्लत्ताटी--(ब्वेत दाढ़ी) ऋषि, मुनि आदि। 

(४) चुवच्युताटी--/लाल दाढ़ी) रौद्र रस प्रवान, जैसे कलियुग आदि। 

इवेत दाढ़ी (वेल्लत्ताटी) तथा स्त्रियों के रंग (मिनुक्कु) को छोड़कर अन्य सभी 
पात्रों के मुख पर हरा रंग लगाया जाता है। मुख के निचले माग पर दाढ़ी के आकार 
की एक विशेष दवेत सज्जा चावल के आटे से की जाती है जिसे चुट्टी कहते हैं। वे 
ओठों पर छालछ रंग और मौंहों-अःखों पर काजल लगाते हैं। तमोगुण प्रधान पात्र 
(कत्ति) के मुख पर आँखों के नीचे, नाक के दोनों ओर और माहों के ऊपर ललाट पर 
कुछ और रेखाएँ भी बनायी जाती हैं और नाक के अग्रमाग पर एक गोली भी लगा दी 
जाती है। स्त्रियों और वेल्लत्ताटी (सफ़ेद दाढ़ी) वालों के मुख पर हलका रंम मिला 
हुआ पीछा रंग चढ़ाया जाता है जिसे मिनुक्‍्कु कहते हैं। मुनियों को रोएँ से बनी दाढ़ी 
भी लगायी जाती है। यह सब शख्ृंगार-कार्य सिगारी (चुट्टिकृत्त-कारन) करता है। 
कहीं-कहीं अनेक सिंगारी (चुट्टिकुत्तुकार) भी इस काम में लगा दिये जाते हैं । 


अध्याय २० 
मुख-सज्जा और देहरूपण की वर्तमान व्यवस्था 


नाटक के रूपक' नाम का ही अर्थ है रूप धारण करना या रूप बनाना, अर्थात्‌ 
नाटक में आये हुए पात्रों की प्रकृति के अनुसार उनके युग के अनुकूल रूप, आकार, 
वेश-मूषा और अलंकार धारण करके दर्शकों को यह विश्वास दिला देना कि यह अमुक 
अभिनेता नहीं, वरन्‌ राम या दुष्यन्त ही है। इस अभिरूपण क्रिया के दो अंग हैं-- 
एक है मुखराग, दूसरा है वेश-मूषा। 

मुखराग और देहरूपण के अन्तर्गत मुख का रंग, भौंह, नाक, ओठ, मूंछें, गलमुच्छे, 
दाढ़ी, केश, टीका और तिलक आदि सबका समावेश होता है और देहरूपण में भूमिका 
के अनुरूप देह की आक्ृति बनाने की क्रिया आती है। जैसे रीछ या वानर की आक्ृति, 
कुब्ज (कुबड़ा), लगड़ा, एक हाथ वाला, अथवा अन्य प्रकार का विकलांग देहरूप 
बनाया जाता है। 

मुखराग का अर्थ यह कभी नहीं समझना चाहिए कि मुख रँगा हुआ दिखाई पड़े । 
प्रायः अनाड़ी अभिनेता और अनाड़ी नेपथ्य-विधायक मुख श्वेत करने को ही मुखराग 
का परम कौशल समझते हैं। अभिनेताओं की साधारणतः यह प्रवृत्ति रहती है कि 
हम जीवन में जेसे हैं उससे अधिक गोरे और सुन्दर दिखाई पड़ें। गोराई लाने के फेर 
में वे धुआँधार सफ़ेदा पोत लेते हैं और भूत जेसे दिखाई पड़ने छूगते हैं। अधिक सफ़ेदा 
पोतने का परिणाम यह होता है कि बिजली या हण्डे के तीत्र प्रकाश में इनका मुख 
गुड़डों जैसा सपाद दिखाई पड़ने लगता है जिसमें मुखमुद्रा पूर्णतः: छिप जाती है। मभुख- 
राग का वास्तविक उद्देश्य यह है कि आँखें स्पष्ट दिखाई दें और मुख की आकृति 
. भूमिका के अनुकूल हो। 
इस सम्बन्ध में दो बातें ध्यान में रखनी चाहिए। यदि रंगशाला का आकार- 
: प्रकार बहुत बड़ा हो और प्रकाश बहुत तीव्र हो तब मुखराग में अधिक गहरा रंग नहीं 
देना चाहिए और यदि प्रकाश कम तथा दर्शक-भवन छोटा हो तब गहरे रंगों का प्रयोग 
किया जा सकता है। दूसरी समस्या यह है कि पीछे बैठने वाले दर्शकों पर निर्दिष्ट 
प्रभाव डालने के लिए कौन सा उपाय किया जाय कि आगे वाली पंक्तियों में बैठने 


भी न हो कि अभिनेता ने मुख की रंगाई अधिक की है। इसलिए 
व्रेष्ठ है कि रंगाई न तो अधिक गहरी हो न अधिक हलकी, जिससे 
मान रूप से मुखराग का प्रभाव बना रह सके। 
इरागकार या शख्यृंगारी (मेकअप मैन) से मुखराग कराने की प्रथा 
अमेरिका में अब अभिनेता स्वयं अपना मुखराय अपने आप करते 
में प्रत्येक अभिनेता के लिए अलग-अलग दर्पण तथा मुखराण 
_ती है जहाँ बैठकर अभिनेता स्वयं अपना मुख-रंजन करते हैं। 
प्रत्येक अभिनेता स्वयं मुखराग करे। 
नेता चिकना रंग (श्रीज़ पेण्ट) छूगाने से पहले अपने मुख या 
मै चिकनाई यथा वेसलीन लगा लेते हैं और फिर उसे तौलिए से 
| करने से चिकना रंग (ग्रीज़ पेण्ट) सरलता से चढ़ जाता है। 
'ण रखनी चाहिए कि यदि पात्र की त्वचा नरम हो और पसीना 
' प्रारम्भिक चिकनाई लगाना लाम के बदले हानि करेगा। 
रणत: छोग चिकने रंग (ग्रीज़ पेण्ट) का प्रयोग करते हैं। किल्‍्न्‌ 
प्रयोग करते हैं क्योंकि जितने प्रकाश का वे प्रयोग करते हैं उसमें 
7 है। भारत में रामलीला वाले मुर्दाशंख, पेवड़ी, सेलखड़ी तथा 
 हैं। दक्षिण में विशेष प्रकार की दाढ़ी बनाने के लिए चावल की 
ूमिका के अनुसार सूखे रंगों का प्रयोग करते हैं जिसका विवरण 
' के प्रसंग में ऊपर दिया जा चुका है। 
देशों में प्राय: सूखे रंगों का ही प्रयोग होता था किन्तु जब से रंग 
प्रयोग प्रारंभ हुआ और प्रकाश तीतब्र हो गया तब से नयी सामग्री 
ऊपर बताया जा चुका है कि जन अभिनेता छोइखनेल ने अनेक 
[ प्रकार का मुखराग आविष्कृत किया जिसका विकसित रूप वर्त- 
रंग की सलाइयाँ (ग्रीज़ पेन्ट स्टिक ) सर्वत्र प्राप्त होने रूगी हैं । 
नेता सूखे ही रंग का प्रयोग करते हैं और कुछ ऐसे भी हैं जो सूखे 
दी मिलाकर मुँह पर मलते हैं, किन्तु इन सबमें चिकना रंग सबसे 
' सुविधाजनक होता है। इनके बहुत से प्रकार मेक्सफ़ेक्टर्स ट्यूब 
जकों तक प्राप्त हैं जिनका प्रयोग चलूचित्र की नेपथ्य-गालाअ 
ये रंग अधिकांश औपषधि-विक्रेताओं के यहा प्राप्त हो जाते हैं । 
ध्य चिकने रंग आवद्यक नहीं हैं किन्तु सस्ती सलाइयों का मी 
ब्राहिए, क्योंकि उनमें त्वचा को हानि पहुंचाने वार तत्त्व होते हैं 





पैर उनके रंग भो स्पप्ट और स्वच्छ नहीं होते। मुख की न्‍ैगाई बहुत कुछ अभिनेता 
के न्‍ंग पर अवलम्वित रहती है! जिनका रंग गहरा, सॉवला और काछा होता है उन्हें 
लात या पीछे रंग की एक परत चढ्माकर तव स्वाभाविक त्दचा का रंग चढ़ाना चाहिए। 
किन्तर जिनका रंग स्वमादतः स्वच्छ, स्वस्थ और गोरा होता है उनका काम सूखे रंग 
से ही हो सकता है। अधिकांश मुखरंजन कार्य तो अनुमव पर ही अवलूम्बित होता है। 


रंग का प्रयोग 


अपने मर का रूप अपनी भमिका के योग्य बनाने के लिए पहले यह निदचय करना 
घदाहिए कि निम्नांकित सात प्रकार के रूपों में कौन सा रूप अभिनेता को अभिप्रेत 
है। अंडाकार (औवल ), गोछ (राउन्ड), चौकोर (स्ववायर ), लम्वा (औबलौंग ), 
तिकोना (ट्राएंगिल), उछूठा तिकौना (इनवर्टेड ट्राएंगिल) और बर्फ़ी या शक्कर पारे 
के आकार का (डायमण्ड)। इसका यह अर्थ नहीं है कि मुंह चौकोर नहीं है तो भी 
चौकोर ही वनाने पर वल दिया जाय। सीध मुखराग में अंडाकार रेखा का श्ंग।र 
करना चाहिए। वह ए होता है। शेप छः प्रकार के मुखरूपों के लिए जो व्यवस्था 
की जाती है उसे सुधारात्मक मुखराग (करेक्टिव मेकअप ) कहते हैं। 

सन्‌ १९२५ से पूर्व चलचित्र के लिए गहरे गृलावी, पीले और नारंगी रंग से 
मंह रंगते थे किन्तु वह अब अमान्य हो गया है। आज तो प्रतिविम्बित प्रकाश के सभी 
मूल रंग अर्थात्‌ लाल, हरा, नीला, पीछा और सफ़ेद सभी का प्रयोग किया जाता है॥ 
इस प्रकार के मुखराग को पारिभाषिक दाव्दों में वर्ण-रंजित (कलर-फ़िल्टर्ड ) कहते 
हैं। आज स्वाभाविक त्वचा का रंग बनाने के लिए उपयकित पाँचों रंग मिलाकर 
बनाते हैं। इस मेल का प्रभाव यह होता है कि रंग कुछ वादामी जैसा होता है जो पहले 
मुख पर आधार रूप में लगा देने से मुख पर दस छायाओं. का अर्थात्‌ ११ से २१ के रंग 
का क्रम प्रस्तुत किया जा सकता है। इनमें से पहली छाया ११ संख्यक सबसे हलूकी 
होती है जो भूरी (टान) या ब्रीज होती है। इस रंग का एक दसवाँ भाग प्रत्येक 
छाया में अनुपात से २१ संख्या के रंग तक मिला दिया जाता है जिससे काला, बादामी 
या स्वस्थ संटान रंग बनता जाता है। 

रंग का प्रयोग करने के लिए पहले यह निश्चय करना चाहिए कि2आधार रंग 
(ग्राउन्ड कलर ) क्‍या होगा, जसे १६ संख्या का रंग स्त्रियों के लिए। उसके पदचात्‌ 
मुख की गोलाई कम करने के लिए १९ संख्यक रंग कनपटी पर लगाकर नीचे गालों 
की भरत से लेकर जबड़े की रेखा तक फैलाकर नाक के बीच और कान;के बीच तक 
बढ़ा देना चाहिए ओर फिर दोनों रंगों को सावधानी से मिलां देना चाहिए। इससे 


मुख-सज्जा और देहरूपण की वर्तमान व्यवस्था ४१७ 


गाल छाया में आ जाते हैं और मुख अंडाकार होने लूगता है। इसी प्रक्रिया से चौकोर 
और “निकोता मुख भी बनाया जा सकता है। लम्बे मुख के लिए प्रक्रिया तो यही रहेगी 
किन्तु गाल के मल रंग से दो संख्या कम की छाया का रंग लगाना चाहिए। यहीं प्रक्रिया 
उलटे तिकोने के मुख के लिए भी करनी चाहिए। उलटे तिकोने मुख के ऊपरी भाग की 
चौड़ाई कम करने के लिए एक छाया गहरे रंग का प्रयोग करना चाहिए या माथे पर 


गहरे रंग का (जेंसे संख्या १८ का) प्रयोग गाल की हड्डियों पर करना चाहिए, तब दो 
छाया हलके का (अर्थात्‌ संख्या १४ का) प्रयोग आघे मुख के नीचे के भाग में दाढ़ी 
तक और कनपटी के गड़ढों तथा माथे पर करना चाहिए। दो छाया गहरे रंग का प्रयोग 
करने से छाया उत्पन्न होती है, चौड़ाई और मोटाई कम होती है और प्रकाश उसमें 
समा जाता है। इसके विपरीत दो छाया हलका रंग लेने से मोटाई और चौड़ाई बढ़ 
आती है तथा प्रकाश प्रतिविम्बित होता है। यह स्मरण रखना चाहिए कि रंगमंच 
पर दूरी के कारण मल ही लोगों में भ्रम उत्पन्न किया जाय किन्तु तीन फूट दूरी से जो 
कुछ स्वस्थ आँख देख सकती है वह सब कैमरे की पकड़ में आ जाता है. इसलिए कोई 
रेखा या गारलू की अधिक ललाई सव परदे पर स्पप्ट दिखाई पड़ने लगेगी। यही वात 
अपने नित्य के सायंकालीन मुखराग के लिए भी ध्यान में रखनी चाहिए। 

ऊपर जो मुखराग का विवरण किया गया है वह चलचित्र के लिए है। किन्तु 
रंगमंच के लिए अधिक तीत्र और गहरा मुखराग होना चाहिए, अर्थात्‌ सभी अधिक 
प्रकाशित स्थल तथा छाया स्थल---आँख, ओंठ और कपोलों का रंग अत्यन्त स्पप्ट 
होना चाहिए। 


रंगीन मुखराग (टक्नझूलडर मेकअप ) 


रंगीन चित्रों के लिए जो मुखराग किया जाता है वह स्ध्याक्ाडोट मुखराग 
से डेढ़ गुना तीब्र होता है अर्थात्‌ कपोल और आओठ के रंग में, आँख की छाया में मास- 
कारा, काले, नीले और हरे रंग का प्रयोग नहीं होता। टेक्निकलर मुखराग में आधार 
रंग हलका भूरा दिया जाता है जो छन्ने (फिल्टर) का काम करता हैं और मुख के सब 
धब्बों और रंगों की रेखाओं को समाप्त कर देता है तथा रंगों की सीमा-रेखाओं को 
छिपा देता है। वर्ण-रंजित आधार या प्रतिबिम्बित रंग मिला देने से इस मूरे आधार 
रंग में स्वाभाविक त्वचा का रंग आ जाता है जिसमें कुछ-कुछ हलका पीला रंग होता 
है। कैमरे से चित्र लेने और परदे पर यह स्वामाविक त्वचा के रंग के समान प्रतीत 
होता है। 
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४१८ भारतीय तथा पाइचात्य रंगमंच 


मुखराग के प्रयोग का क्रम 


पहले ठंडे क्रीम से मुँह स्वच्छ करके गरम पानी या हलके साबुन से मूँह धोकर 
रोम-कपों से तेल या क्रीम के सब चिह्न हटाकर पूरे मुख पर उँगली के छोरों से आधार 
रंग टीपकर पूरे रंग को मरी प्रकार हथेली की गदेलियों से मिला दिया जाय. जिससे 
न तो कहीं अधिक रंग जमा रहे और न रिक्त स्थान रहे क्योंकि ऐसे स्थलों पर पाउडर 
भी छूगता है और चित्र लेने पर बड़ा भद्दा लगता है। गाल के भरे हुए भाग पर भीगे 
हुए रूज़ का प्रयोग करना चाहिए और उसे भछी प्रकार मिला देना दाहिए। इसे 
भी गहरा रंग नहीं देना चाहिए। आँख की छाया को पाउडर करने से पहले ही बना 
देना चाहिए। इस छाया को वरोनी की रेखा से प्रारम्भ करके भौंह तक मिला देना 
पाउडर लगाने से पहले अपनी मुख-सज्जा भली प्रकार देख लेनी चाहिए। उँगरछी 
के छारों से माथे की रेखाएँ, आँख के नीचे की रेखाएँ और ताक के चारों ओर मुख के 
कोनों की रेखाएँ ठीक कर लेनी चाहिए। पहले समलकर आँख के निचे पछक 
ओर आँख के चारों ओर पाउडर कर लेना चाहिए। तब सामान्य रूप से गहरे स्थानों 
पर पाउडर लगा देना चाहिए। गाल के गड़ढे में, गहरी ठोड़ी में या पतले गले में पाउ- 
डर नहीं रगड़ना चाहिए वरन्‌ रई की गद्दी से लगाना और ब्रश से अधिक पाउडर हटा 
देना चाहिए। विशेषतः वरौनियों, भौंहों और वाल की रेखाओं से तो हटा ही देन 
चाहिए। इसके पदचात्‌ भौंह-तूलिका (आइब्राउ स्टिक) से छोटी कोमल रेखाएँ 
सावधानी के साथ इस प्रकार बनानी चाहिए मानो एक-एक बाल रंग रहे हों। फैली 
ओर छितरायी हुई भोंहों पर मूंछ का पोमेड लगाकर कंघे से बहा देना चाहिए। मास- 
कारा का प्रयोग करते समय पलकों का चलना रोकने के लिए आँखें बन्द करके पलकों 
पर पहली दो उँगलियाँ रख लो और उन्हें ऊपर को चलाओ और यह भी प्रयत्न करो 
कि आँख बन्द रहे। इससे वरोनी पर मासकारा का प्रयोग स्वतंत्रता से हो सकेगा। 
इसी प्रकार नीचे की वरोनियों पर भी मासकारा गाया जा सकता है जिसमें गाल पर 
उँगलियाँ रखकर उन्हें नीचे की ओर खींचा जाय और आँखें खुली रखी जाय॑ँ। गीले 
रूज़ का प्रभाव कम या तीज करने के लिए सूखे रूज़ का प्रयोग करता चाहिए। इस 
वात का भी ध्यान रहे कि मुख के दोनों ओर जो कोमल बाल उगे रहते हैं उन्हें भी 
रंगना नहीं मूलना चाहिए। सूखा रूज़ लगाने के पश्चात्‌ भी पाउडर कर लेना चाहिए। 
सूखे रूज़ का प्रयोग बेबी ब्रद् से करता चाहिए। लिपस्टिक या ओष्ठराग लगाने 
. के लिए पहले उसका स्वरूप निदिचत कर लेना चाहिए और फिर चौथाई इंच चौड़ा 
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४२० भारतीय तथा पाइ्चात्य रंगमंच 


चेहरे को अधिक स्पष्ट कर देगा। मुँह को छोटा दिखाने के लिए उसे पूरा नहीं खोलना 
चाहिए। उसका इच्छित आकार ऊँट के बाल के ब्रश से बना देना चाहिए। मुंह के 
कोने झुके न रहें क्योंकि मुंह, आँख और भौंहों के किनारे पर झुकी हुई रेखाओं से त्रासद 
का भाव उत्पन्न होता है और ऊपर तिरछी रेखाएँ मस्ती, आनन्द और हर्ष की 
द्योतक होती हैं। 


विशेष पात्र की मुख-सज्जा--दाढ़ी 


विशेष पात्र के लिए दाढ़ी लगाते समय पहले मुख पर जहाँ दाढ़ी लगानी हो वहाँ 
गोंद (स्पिरिट गम) लगा देना चाहिए। फिर उचित लम्बाई के थोड़े-थोड़े क्रेप वालों 
के खंड लेकर उन्हें अंगूठे और तर्जनी के बीच पकड़कर सीधा करके उनका एक सिरा 
पड़ी रेखा में काटकर इस कटे हुए भाग को ठोड़ी के नीचे चिपकाकर इच्छित आकार 
की दाढ़ी को स्वाभाविक रूप में लगाया जाय। सदा हलकी छाया के क्रेप का प्रयोग 
करके किनारों को मिला दिया जाय। इस प्रक्रिया का प्रयोग भौंह बनाने और सामने 
की बाल-रेखा बदलने के लिए किया जा सकता है। ऐतिहासिक व्यक्ति का रूप बनाने 
के लिए उसका चित्र सामने रख लेना चाहिए और फिर उसके अनुसार उसकी मुख- 
सज्जा करनी चाहिए। 


चीनी और मंगोल पुरुषों और स्त्रियों की आँखें 


चीनियों और मंगोलों की आँखें बनाने के लिए डेढ़ इंच लम्बी और आघा इंच 
चौड़ी मछली की खाल लेकर उसके एक सिरे को नोकदार और दूसरे सिरे पर चिपकने 
वाला एक इंच लंबा फीता दृह्राकर आधा इंच लम्बा कर लेना चाहिए और तब फीते 
और मछली की खाल के बीच एक छेद कर देना चाहिए। एक रबड़ का फीता उस 
छेद में डालना चाहिए। नोक वारा भाग इसके खिंचाव की दूसरी ओर होना चाहिए। 
मछली की खाल को स्पिरिट गम पर रख देना और उसे सूखने देना चाहिए। रबड़ के 
फीतों को दोनों आँखों के कोनों से खींचकर कानों के ऊपर से ले जाकर डोरे से बाँध 
देना चाहिए। चीनी और मंगोली मुख-सज्जा के लिए पलक, गाल की हड्डियाँ, तथने 
और ऊपरी ओठ ऊँचा कर देना चाहिए। 


ताक 


नाक का रूप बदलने के लिए पोटीन या रुई के छोटे-छोटे टुकड़े और स्पिरिट गम 
का प्रयोग करता चाहिए। स्पंज, रबड़ और स्पिरिट गम का भी प्रयोग हो सकता 
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४२२ भारतीय तथा पाइचात्य रंगमंच 


आकार में घुमाकर चिपकने वाले फ़ीते से उसे ढेक देता चाहिए और फ़ीते को आधार 
रंग से रंग देना चाहिए। कान को पीछे चिपकाने के लिए तरल चिपकने वाले पदार्थ 
का प्रयोग करना चाहिए, रवर सीमेंट का नहीं और कान को पीछे दबाने से पहले 
उसे मरी भाँति सुखा लेना चाहिए। 

व्रण (स्कार)--झरीर पर ब्रण दिखाने के लिए मछली की खाल को इच्छित 
न्रण की चौड़ाई से एक इंच अधिक चौड़ा और लंबाई से एक इंच अधिक लम्बा काट 
लेना चाहिए और फिर स्पिरिट गम से चिपकाकर उस पर लोचहीन कोलोडिअन 
से इच्छित चिह्न वना छेना चाहिए। इस मछली की खाल का प्रयोग करने से खाल 
नहीं जलती। 

गंजा सिर--गंजा सिर दिखाने के लिए नहाने की टोपी (वेदिंग कप) को सिर 
के गंजे दिखाने योग्य भाग से एक-एक इंच अधिक काट लेना चाहिए और उसे स्पिरिंट 
गम से चिपका देता चाहिए। इस पूरे भाग को लोचदार कोलोडिअन से तर करके 
सूखने देना चाहिए और फिर उस पर आधार रंग चढ़ा देना चाहिए। 

इतन। ज्ञान होने के पश्चात्‌ अपने अनुभव से अन्य अनेक प्रकार के मुखों की विभिन्न 
रचनाओं की भूमिका की प्रकृति के अनुसार श्ंगार किया जा सकता है। 


सीधा मुखराग 


सीधे मुखराग के लिए पहले ५ संख्यक अर्थात्‌ कुछ-कुछ हलका पीछा रंग समान 
रूप से पोत देता चाहिए। उसके पश्चात्‌ ६ सलाई के रंग की धारियाँ सारे मुख पर 
फंलाकर उँगलियों तथा हाथ की गदेलियों से उसे समान करके मुख पर फैला देना 
चाहिए किन्तु दबाकर रगड़ना नहीं चाहिए। इस प्रकार पहले रूगाये हुए पीले रंग पर 
यह दूसरा रंग चढ़ा दिया जाय। साधारण स्वस्थ रंग के लिए लाल रंग चढ़ाना चाहिए 
और यह ध्यान रखना चाहिए कि गालों पर ९ संख्यक रंग माथे की अपेक्षा अधिक 
लाल हो। यदि गालों का रंग हलका प्रतीत हो तो ३ संख्या का कारमाइत रंग मिला- 
कर उंगलियों के छोरों से इस रंग को चिकना करके और फैलाकर हलके रंग से सावधानी 
से ऐसे मिला देना चाहिए कि मुख का एक भाग दूसरे भाग से अलग न प्रतीत हो। 
यह ध्यान रहे कि वालों में रंग न छुय जाय। कभी-कभी यह दोष बचाने के लिए अभि- 
नेता अपने सिर पर कपड़ा या रूमाल बाँघ लेते हैं। यह भी ध्यान रखना चाहिए कि 
मुंह पर लगे हुए रंग दिखाई न पड़ें। मुँह रँगने का अर्थ यह नहीं है कि केवल मुँह रंगकर 
छोड़ दिया जाय। यह रँगाई जबड़े और ठोड़ी तक ही न करके गले तक करनी चाहिए 
और यदि गले तथा वक्ष का स्थान खुला रखना हो तो उसके नीचे तक पहुँचानी चाहिए। 
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ध्ड भारतीय तथा पादचात्य रंगमंच 


२ और आँखों के लिए आँखों के रंग के अनुसार गहरा या हलका नीला होना चाहिए। 
भौंहों के लिए स्वाभाविक रंग का प्रयोग करना चाहिए। 

पचीस वर्ष की युवती के लिए लिट, आर० रंग का प्रयोग करना चाहिए जो 
लोएखनेर ने ५ और ९ संख्यक रंगों को मिलाकर बनाया है। गालों के लिए 
कारमाइन संख्या २, ओठों के लिए संख्या ३, आँखों के लिए नीले और भौंहों के लिए 
स्वाभाविक रंग का प्रयोग करना चाहिए। प्रौढ़ स्त्रियों के लिए ५ संख्यक रंग के साथ 
९ संख्यक रंग मिलाकर चढ़ाना चाहिए। यद्यपि कुछ लोग ३ संख्यक रंग का भी 
प्रयोग करते हैं किन्तु वह बहुत उपयुक्त नहीं होता। प्रौढ़ाओं के ओठों और कपोलों 
पर कारमाइन संख्या ३, पलकों पर भूरा और भौंहों पर स्वाभाविक रंग देना 
चाहिए। 

षोडशी युवतियों के गालों पर, गाल की हड्डी के नीचे गाल का रंग देना चाहिए। 
किन्तु बूढ़ी और प्रौढ़ स्त्रियों के लिए केवल गाल के नीचे ही रंग देना चाहिए। जैसे- 
जैसे अवस्था कम हो बेसे-वैसे रंग कम देना चाहिए। बड़ी अवस्था की स्त्रियों के अधर 
के रंग के लिए दूधिया रंग (मिल्क) का प्रयोग करना चाहिए या मिल्क ऑफ़ 
ह्वाइट का। महिलाएँ पलकों पर वाटर स्टेन का प्रयोग न करके ब्लैक कोस्मेटिक 
का प्रयोग करती हैं जो मोमबत्ती पर गरम करके पलकों पर गरम-गरम लगाया जाता 
है, किन्तु इसका प्रयोग बहुत सावधानी से करना चाहिए, क्‍योंकि आँख में लगाने 
पर इससे बहुत पीड़ा होती है। कानों की लोरों पर कारमाइन लगा देने से मुख पर 
जवानी चढ़ जाती है। 

सीधी भूमिकाओं वाले अभिनेताओं के मुखराग के लिए इस बात का ध्याव रखना 
चाहिए कि इस मुखराग से उनके मुख की वे आक्ृतियाँ स्पष्ट हो जाये जो तीर, कृत्रिम 
प्रकाश में उड़ जाती हैं। इन आक्ृतियों में नाक प्रमुख है। कभी-कभी किसी अभिनेता 
की नाक कुछ चौड़ी होती है और पूर्णतः: सीधी नहीं होती। किन्तु यदि नाक के सिरे 
पर नीचे को एक सीधी रेखा दवेत (२० संख्यक ) रंग की या ५ संख्यक पीताभ रंग 
की खींच दी जाय और ऊपर देह का पाउडर कर दिया जाय तो नाक लम्बी और सीधी 
प्रतीत होगी। यह रेखा भी सावधानी से रंग में मिला देनी चाहिए जिससे सामने 
बैठने वालों को स्पष्ट न दिखाई पड़े। सीधी भूमिका वालों के लिए बहुत स्वच्छ 
मुखराग करता चाहिए। सीधी भूमिका का तात्पर्य उन भूमिकाओं से है जिनमें 
स्वाभाविक रूप से काम चल जाता है, उन्हें बहुत बनाने की आवश्यकता नहीं। किन्तु 
जब किसी विशेष चरित्र का अभिरूपण करना पड़ता है तब कठिनाई उत्पन्न 


होती है। 


मुख-सज्जा और देहरूपण की वर्तमान व्यवस्था डर५ 


विशेष मुखराग 

प्रायः लोग समझते हैं कि विधेष चरित्र की भूमिका के लिए सिर पर वाल और 
किसी यूवक को वृद्ध बनाने में बड़ी कला लगानी पड़ती है किन्तु केवल यही एक मात्र 
मुखराग नहीं है। वास्तविक समस्या तो तब उत्पन्न होती है जब किसी को उसकी 
वास्तविक अवस्था से केवल दस वर्ष अधिक की अवस्था दिखानी हो। तीस से चालीस 
वर्ष की अवस्था में कम अन्तर होता है किन्तु चालीस से पचास में अधिक अन्तर हो 
जाता है। इस अवस्था में अभिनेता को अपनी चाल-ढाल और वाणी का भी अधिक 
ध्यान रखना चाहिए। वृद्धावस्था के मुखराग के लिए बहुत अधिक रंगने की आव- 
इ्यकता नहीं। जहः तक हो मुखराग बहुत कम करना चाहिएं। रेखा और छाया 


कर 


मरने के पूर्व बड़ी सावधानी से पहले मूह की आकृति और रेखाएं देख लेनी चाहिए। 

यदि अभिनेता को अपने माथे की रेखाओं का ठीक ज्ञान न हो तो माथे की भोौंहें चढ़ा-- 
क्र रेखाएँ स्पप्ट कर देनी चाहिए, क्योंकि उन रेखाओं तथा आँखों को सिकोड़ने से 
आँखों के दोनों ओर पड़ी धारियाँ, दोनों ओर के काक-पंज (क्रो फ़ीट) तथा अन्य 
रेखाएँ स्पष्ट हो जायेंगी। जहाँ तक संभव हो, बनावटी दाल नहीं लगाने चाहिए। 

यदि आवश्यक हो तो प्रत्येक भूमिका के लिए उसकी आवद्यकता, सिर और रेखा के 
अनुसार केश बनवा लेने चाहिए, किन्तु यह सम्भव नहीं है। ये वाल भी चाहे जितने 
सुन्दर बने हों और चाहे जितने सुन्दर बैठाये गये हों किन्तु वे वास्तविक वाल जैसे नहीं 
हो सकते। हमारे यहाँ के लोग सव प्रकार के नाटकों में, चाहे ऐतिहासिक हों या पौरा<- 
णिक, केश (विग) लगाना आवश्यक समझते हैं। किन्तु यह वड़ी भारी भूल है। 

जटाघारी के अतिरिक्त शेष सब लोग काकपक्ष रखते थे अर्थात्‌ पट्टे होते थे जिसका 
विवरण पीछे दिया गया है। यद्यपि कभी-कभी जटाबारी ऋषियों, मुनियों आदि 
को भूमिका ग्रहण करने वाले पुरुष अभिनेताओं के लिए बालों की आवश्यकता अवश्य 
पड़ जाती है किन्तु अन्य पुरुष अभिनेताओं को अपने सच्चे वालों का ही प्रयोग करना 
चाहिए। 


क्र 





वृद्ध का मुखराग 


गोरे वृद्ध का मुख पीला पड़ जाता है और शेष रंग वालों का कुछ पीलापन लिये 
हुए उसका वास्तविक रंग आ जाता है. जंसे साँवले वृद्ध के रंग में साँवले रंग की छाया 
अधिक रहती है, पीछेपन की कम। ऐसी स्थिति में ६॥ संख्यक रंग में थोड़ा सा 
२ संख्यक रंग मिला देने से पारदर्शी प्रभाव आ जाता है। अवस्था ढलने के साथ-साथ: 
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'छलाई कम होने लूगती है इसलिए उनके गालों पर कारमाइन छूगाने की आवश्यकता 
'नहीं होती। उनकी आँखों पर भी बहुत कम रंग लगाना चाहिए और बरौनियों को 
ज्यों का त्यों छोड़ देना चाहिए। हाँ, यदि वहुत वृद्ध की भूमिका हो और उसने सिर पर 
'इवेत बाल लगा रखे हों और दाढ़ी भी बवेत हो तो वरोनियों को २० संख्यक रंग से 
इवेत कर देना चाहिए और भौंहों को उलटे वहाकर उनमें भी वही रंग लूगाना चाहिए 
जिससे भौंहें बवेत और स्वच्छ प्रतीत हों । 

मुख पर ठीक रंग चढ़ा चुकने पर रेखा और छाया का काम प्रारम्भ करना चाहिए । 
माथे पर स्वाभाविक झुरियाँ दे चकने के परचात्‌ भौंहों के बीच में दो खड़ी रेखाएँ 
डाल देनी चाहिए। दोनों आँखों की बाहरी कोरों पर छोटे-छोटे काक-पंजे (कोज़ 
फ़ीट ) अर्थात्‌ तीन-तीन धारियाँ पंखे के रूप में फैला देनी चाहिए और आँख के भीतरी 
कोने से नीचे की ओर हलकी छाया डालकर नाक के बीच नथने के पास से, मुख के 
'कोने तक रेखा खींच देनी चाहिए और यह ध्यान रखना चाहिए कि यह बहुत गहरी 
न हो अन्यथा सामने बैठने वाले लोगों को हास्यास्पद प्रतीत होगी। इसके अतिरिक्त 
छोटी सी रेखा मृह के कोने से नीचे वना देनी चाहिए। कभी-कभी दुहरी ठोड़ी की रेखा 
बना देनी चाहिए और एक दूसरी रेखा क(न के ठीक पास से गले तक उतार देनी चाहिए । 
वृद्धावस्था अंकित करने के लिए ये बहुत महत्त्व की रेखाएँ बनानी चाहिए और उन्हें 
केवल इस प्रकार मिला देना चाहिए कि उनका प्रभाव बना रहे किन्तु यह ध्यान रखना 
चाहिए कि कोई भी रेखा गहरी न हो, उसे दबाकर मिला देना चाहिए। झुरियाँ 
बनाने की बहुत सी रीतियाँ हैं। इसके लिए विशेषतः लेक छाइनर या साधारण 
कड़े सुरमे की पेन्सिल का प्रयोग करना चाहिए। हलकी रेखा के लिए ऑरेन्ज स्टिक 
की नोक से केक की रेखा देनी चाहिए। यदि किसी रेखा का प्रभाव बनाना हो तो 
उसके दोनों ओर हलके इब्वेत रंग की समातान्तर रेखा बना देनी चाहिए। 

रेखा का कार्य समाप्त कर चुकने पर २० संख्यक रंग से कनपटी स्पष्ट करके उस 
इवेत रंग को मुख के रंग में मिलता देना चाहिए। कनपटी को और भी स्पष्ट करने 
के लिए उसके नीचे के स्वाभाविक गढ़ों में भूरे चिकने रंग से बहुत हूकी छाया भर 
देनी चाहिए। वृद्ध के कानों को भी पाउडर से या कानों पर ५ संख्यक रंग चढ़ाकर 
अवस्था के अनूकूछ बना देना चाहिए। प्रायः लोग कान की ओर से बहुत असावधान 
रहते हैं किन्तु यह बहुत आवश्यक है। 
नाक 


नाक भी कई प्रकार से वतायी जा सकती है। दबी हुई या तिरछी नाक के ऊपर 
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एक रेखा खींच देने से वह सीधी हो जाती है और सीची नाक भी कौझल के साथ 
घेरदार बनायी जा सकती है। नाक के छिए नोज़् पेस्ट का प्रयोग बड़ी सावधानी 
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चित्र २९ क--वोर बोह्ाय ट्री, ओलिवर चित्र २२ ख--बार बोह्य द्रॉ, मपन्द 
विविस्ट सें फंगिन के रूप में आफ वेनिस में ज्ञायराक के रूप में 


चाएन्न7ए 


करना चाहिए। पहले अपने हाथ पर थाड़ा क्राम या चिकनाई लगा लेनी चांद 
जिससे वह हाथ में चिपक न जाब, फिर मटर के बरात्रर उसका दुकड़ा रकर अपर 
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चित्र २२ ग--पृथ्वीराज पठान में. चित्र २२ घ--पृथ्वीराज पृथ्वोवल्ल७ में 


४२८ भारतीय तथा पादचात्य रंगमंच 


उँगलियों में घुमाकर ऐसा मिला लेना 
चाहिए कि वह कोमल हो जाय। फिर 
उस पेस्ट को इच्छित आकार में ढालकर 
धीरे से नाक पर रखकर उसे स्पिरिट गम 
से रंगकर ठीक कर लेना चाहिए। जब 
गोंद लगभग सूख जाय तव उस रंग 
को नाक पर रखकर उसे चिकनाकर 
ठीक आकार में लगाकर मुख के रंग से 
नाक का रंग ऐसा मिला देना चाहिए 
कि जोड़ न दिखाई दे। यदि उठी हुई 
नाक दिखलानी हो तो लेक (या मूरा) 
रंग आगे नाक की ओर छगा देना 
चाहिए। 


यदि पतला मुख दिखलाना हो तो 
कुछ २० संख्यक रंग लगाकर गाल की 





हड्डियाँ उभार देनी चाहिए। मुख को चित्र २३ क--रानी 
विकृृत दिखलाने के लिए लेक और बिक्टोरिया की मुख- 
कारमाइन रंग मिलाकर मुख के दोनों सज्जा के लिए भूमिका 


ओर रेखा बढ़ाकर मुँह बड़ा किया जा 

सकता है और मूह की आकृति भी बदली जा सकती है। कठोर आकृति 
दिखाने के लिए मुंह पतला खुलना आवश्यक है। पूर्ण मोटे ओठ कामुकता 
के द्योतक होते हैं। जापानी पात्र के लिए आधार रंग ८ ए और चीनी पात्र 
के लिए ८ बी ठीक होता है। उनके ओठों पर ३॥ संख्यक रंग का और आँखों 
पर भूरे रंग का प्रयोग करना चाहिए। उनकी भौंहों पर साबुन रगाकर या ५ 
संख्यक रंग चढ़ाकर काले चिकने रंग से ऊपर को खिंची हुई भौंहें बना देनी 
चाहिए। 

गाँव की किसान स्त्रियाँ अपनी अवस्था से कुछ बड़ी प्रतीत होती हैं और उसी 

अवस्था की सामान्य नागरिक स्त्री की अपेक्षा अधिक दुबली और झुर्री वाली होती 
हैं। यदि पेंतालीस वर्ष की बड़ी फुर्तीली स्त्री का मुख बनाना हो तो रुपहले नीले रंग 
की आँख-छाया देने से अधिक अवस्था की प्रतीति होगी। अधिक अवस्था के लिए कम _ 
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लाल रंग और मुख पर ५ संख्यक रंग अधिक होना चाहिए। बहुत पीताभ रंग की 
४० वर्ष की स्त्री के लिए ५ संख्यक रंग 
में थोड़ा सा ९ संख्यक रंग मिलाकर 
आधार रंग लगा दिया जाय, ओठों पर 
९ संख्यक रंग, आँखों पर वादामी तथा 


९, के 


गाल और गले के गढ़ों में मूरा रंग 


की 


[0 वि, 


लगाना चाहिए। बहुत पीछी वृद्धा स्त्री 
के लिए आधार रंग ६॥ संख्यक, ओठों 
पर ९ संख्यक और आँखों पर मूरा 
(ग्रे) रंग लगाना चाहिए। गाल, गले 
और आँखों के नीचे भरे (ग्रे) की छाया 
देनी चाहिए और यह ध्यान रखना 
चाहिए कि कहीं मुख तो बूढ़े का और 
गला जवान का न हो जाय। जो लोग 
काग़ज़ पर छाया और रेखाओं से 
मनुप्य का मुख बना सकते हैं वे लोग 
कुशल श्वृंगारी वन सकते हैं। 





चित्र २३ ---चीनी नागरिक को मुख-सज्जा 


केश-विन्यास' 

यदि अभिनेता के सिर पर अपने ही अच्छे वाल हों तो उन्हें विशेष प्रकार के चरित्र 
के अनुरूप व्यवस्थित किया जा सकता है और जहाँ तक सम्भव हो वनावटी बाल नहीं 
लगाने चाहिए। कभी-कमी तो विभिन्न शैली से माँग फाड़ने से अथवा वाल संवारने 
से ही व्यक्ति की आकृति में परिवर्तन हो जाता है और प्रामाणिक केश्य स्थिर करने 
वाले पदार्थों के प्रयोग से ही मनुष्य अत्यन्त स्फूति वाला, कुदर्शन, हास्यास्पद या और 
भी जिस आकृति का चाहे बनाया जा सकता है। विशेष चरित्र की मूमिकाओं के 
लिए केदश-विन्यास करते समय रंगों का या ब्रोंस का प्रयोग नहीं करना चाहिए। रंग 
तो केश के लिए हानिकर होते हैं और ब्रौस हरा हो जाता है। 

पुरुष अपने बालों की दोनों कनपटी की ओर भूरा रंग लगाकर कुछ अवस्था बढ़ा 
सकते हैं किन्तु वह सफ़ेद चिकने रंग का चिपचिपा टुकड़ा सा न दिखाई दे। इसके लिए 
२० संख्यक रंग हुलका-हलका लगा लेना चाहिए जिससे बाल स्वाभाविक रूप से श्वेत के 
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बदले खिचड़ी दिखाई दें। इस खिचड़ी रंग को थोड़ा कान के पीछे तक ले जाना चाहिए 
किन्तु ऐसा न हो कि वह स्पष्ट झलकने और अभद्र दिखाई देने छगे। पाउडर लगाने 
से भी इन खिचड़ी बालों का प्रभाव नहीं बन पाता क्योंकि उनमें पाउडर ही पाउडर 
दिखाई पड़ता है। 

आजकल जिस ढंग से लोग बाल कटवाते हैं उसमें आगे सिर पर तो बाल होते 
हैं किन्तु पीछे ढलवाँ हो जाते हैं। इसलिए वे बाल झबरे अथवा अफगानियों के समान 
पीछे छटकते हुए दिखाई नहों पड़ते। यदि किसी चरित्र की भूमिका के लिए ऐसे 
वालों की आवश्यकता पड़े तो पुछल्‍ला (वैक पीस ) छूगा लेना चाहिए। इसे छरूगाने 
की रीति यह है कि अपने बालों को आगे माथे तक कंघी से खींच लो और फिर पुछल्ले 
की लचकंदार तली को बालों के बीच में डालकर भली प्रकार फैसा लो और फिर 
अपने माथे पर लटके हुए बालों को पीछे कर लो जिससे पुछल्ले की तली छिप तो 
जाय किन्तु सके नहीं और अभिनेता के बार भी उस पुछल्ले के छोर से मिल 
जायेँ। 


कृत्रिम कशों का प्रयोग 


यदि कृत्रिम केश लगाता अनिवार्य ही हो तो केवल यही पर्याप्त नहीं है कि उनका 
रंग ठीक है या नहीं और सिर पर ठीक बैठते हैँ या नहीं। यदि अभिनेता का मुँह लम्बा 
और पतछा हो और आप चाहते हों कि उसका मुँह चौड़ा दिखाई दे तो केश (विग) 
ऐसे होने चाहिए कि कान के दोनों ओर वे गज्ञ्िन और भरे हुए हूं।। यदि मुँह को 
सँकरा और पतला बनाना हो तो केवल दोनों ओर के पक्ष भली प्रकार सपाट हों और 
माथे पर बहुत ऊँचे तक चढ़े हुए हों। गंजे पात्र के लिए बने हुए उन्हीं केशों (विग) 
का प्रयोग करना चाहिए जो किसी चतुर कारीगर ने बनाये हों क्योंकि यदि केश ठीक 
प्रकार से नहीं बने हों तो अभिनेता विदृूषक बन जाता है। 
केश (विग) लगाने में भी बड़ी सावधानी रखनी चाहिए। प्रत्येक गुःछ के 
भीतर दो लचीले त्रिकोण बने होते हैं जो माथे (जोपेन) के दोनों सिरों पर बने होते 
"हैं। प्रत्येक हाथ की तर्जती और मध्यमा उँगलियों के बीच में एक-एक त्रिकोण थामकर 
अँगूठे और अन्य उँगलियों की सहायता, से केश खोंस लेने चाहिए और आगे से पीछे 
की ओर सिर पर बैठाकर यह देखना चाहिए कि पीछे ठीक बैठा देने से पहले माथे पर 
आने वाला भाग और बीच का जोड़ (माँग) ठीक बीच में बेठ गया या नहीं। इस 
. भाँग का रंग और माथे का रंग भी मिलाकर ठीक कर देना चाहिए। किन्तु ऐसा न. 
हो कि इस रंग को मिलाने में केश भी रँग जाये। जहाँ केश माथे पर बैठते हैं वहाँ 
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चित्र २४--मुख-हज्जा के साथ अंग्रेजी और अलेरिक्षी अभिनेता 

१. चाल्स मेकलिन, शायलाक के रूप में | 
२. डेथघिड गेरिक, रोशियो के रूप में 

३- छरूर हेचरी इरचिण, शायलाक के रूप हे 

४. जाज आलिस, डिज्लरायली के रूप में 

५. रिचार्ड सेन्त फ़ील्डर, बेरन शेदरियल के रूप में 
६- ऐडबविन लूथ, का्डिचल रिशेल के रूप से 

७. जार्ज एलफ़ान्स, अमेरिकी विदूषक के रूप में 
८. राब् मसाण्टेली, किंग लियर के रूप में 


९. वाल्टर हंपडन, साइरानो डी वर्गेरा के रूप में 


४३२ भारतीय तथा पाइचात्य रंगमंच 


« संख्यक रंग को बड़े कौशल के साथ छगा देना चाहिए क्योंकि बालों के पास की रेखा 
आये के रंग की अपेक्षा हलकी होती है। यदि केश ठीक न बैठते हों तो बालों में ब्रिलि- 





चित्र २५--हान शिह चांग महिला की भूमिका में प्रसिद्ध चीनी गायक और अभिनेता 


एन्‍्टाइन या किसी भी प्रकार की चिकनाई लगा देनी चाहिए। इन केशों को भी साधारण 
बालों की भाँति कंधी से इस कौशल से सँवारा जाय कि केश उखड़कर गिर न जाये। 


यदि पाउडर किये हुए केझ्ों का प्रयोग करना वांछनीय हो तो उन्हें बीच-बीच में श्वेत 


मुख-सज्जा और देहरुपण की वर्तमान व्यवस्था ४३३ 


पाउडर से सफ़ेद करते चलना चाहिए अन्यथा अभिनय के वेग में पाउडर उड़ जाते 
की आइंका बनी रहती है। 


इमश्रु (मूंछ) 


प्रायः सिर के बालों का जो रंग होता है, वही मूंछों का भी होता है। ये मूछें काली 
वादामी, मूरी या खिचड़ी और इवेत होती हैं। यूनान, जर्मनी और हालेण्ड के निवा- 
सियों की मूंछें प्रारम्भ में कुछ अधिक काली या लाकूपन लिये हुए बादामी रंग की 
होती हैं। यूरोप में प्राय: मूछें कुछ छाई लिये बादामी होती हैं और जैसी मूंछें होती 
हैं वेसे बाल भी होते हैं। यदि सिर के बालों और मूंछों में कभी अन्तर होता है 
तो यही कि इनके बालों का रंग हलका होता है गहरा नहीं। 

नाटक के लिए सबसे सरल मंछें तैयार बनी हुई होती हैं। ये मूछें प्रायः इतनी 
बड़ी बनायी जाती हैं कि व्यक्तिगत आवश्यकता के अनुसार उन्हें छाँटकर ठीक कर लिया 
जा सके। फूर्तीली और चमकदार मनुष्य की मूँछें मुँह के कोने से आगे नहीं वढ़तीं और 
पतली भी होती हैं। मुँह को मद्दी आकृति देने के लिए काली मूँछें बनाकर मुख की दोनों 
कोरों पर लटका देना चाहिए। यदि ये मूँछें काली के बदले भूरी हों तो मुँह की आकृति 
करुणापूर्ण दिखाई देगी। राजपूती और कैसर-शैली की मूंछें बनाने के लिए मूँछों की 
कोर ऐंठकर ऊपर उठा देनी चाहिए। मुँह की दोनों मूंछों के बीच में कुछ स्थान रहता 
है इसलिए दोनों ओर के टुकड़े अछग-अलग लेने चाहिए और फिर ओठ पर स्पिरिट 
गम लगाकर थोड़ी देर रुक जाना चाहिए। जब स्पिरिट गम कुछ सूख जाय तब उस 
प्र मूँछ चिपका देनी चाहिए। गोंद पर्याप्त मात्रा में लगाना चाहिए जिससे मूंछों के 
गिरने की आशंका न रहे। दो-तीन बार एक ही मूंछें छगाने से वे कड़ी पड़ जाती हैं। 
यदि उन पर उँगली फेर दी जाय तो सूखा हुआ गोंद झड़ जायगा और मूंछ फिर काम 
में लायी जा सकती हैं। तैयार बनी हुई मूँछों की अपेक्षा क्रेप हेयर की बनी हुई मूंछें 
अधिक प्रभावशाली होती हैं। ये क्रेप-हेयर चोटी के समान बटे हुए मिलते हैं। इनका 
एक छोटा सा टुकड़ा केंची से काटकर उसके भीतर की डोरी खोलकर सीधा कर लेना 
चाहिए, फिर उसे गेंद के समान गोल करके और थोड़ा गीला करके मोटे कंधे से संवार- 
कर बालों को इच्छित आकार में काटकर गोंद लगे हुए मूंह पर चिपका देना चाहिए 
बहुत पतली मूंछों के लिए उनकी बाह्य रेखा रंग से बनाकर फिर उस रेखा को 
स्वाभाविक बनाने के लिए उस पर क्रेप हेयर का धागा चपका देना चाहिए। ये मूंछें 
पात्र के अनुरूप अनेक प्रकार की बनायी जा सकती हैं, जैसे गहरी, गज्झ्चिन, विच्छू के डंक 
की, बरे डंक, एक्टर मछें, मँह-ढक मूछें, तितली कट, नकेल कट, नकरेखा कठ, साइड कट 


२८ 


४३४ भारतीय तथा पाइचात्य रंगमंच 


लांग कट, गलमुच्छ कट आदि। कुछ भूमिकाओं के लिए गलमुच्छों की आवश्यकता 
पड़ती है। ये गलमुच्छें बराबर लम्बाई की होनी चाहिए और इनमें तथा सिर 
के बालों में अन्तर नहीं छोड़ना चाहिए और यह भी देखना चाहिए कि वह कान के 
आगे बहुत दूर तक न हो। वेलिगटन गलमूंछ गाल की ओर झुक जानी चाहिए। 
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चित्र २६--कंस को भूमिका में पं० सीताराम चतुर्थेदी 


अति परिचित पक्ष-गलमुच्छ (साइडबौल) न तो बहुत लम्बी हो न बहुत काली। दोनों 
ओर की पक्ष-गलमुच्छ कभी-कभी काले रंग से बना दी जाती हैं किन्तु उनका प्रभाव ठीक 
नहीं होता। ये गलूमुच्छ कई प्रकार की होती हैं--ठोड़ी छोड़कर गलमुच्छ, गलढक, 
_ कानपसार, कुण्डलीमार, फनपसार, चपरसठ, छूछट और कनछू। ये सब भेद गल- 
मुच्छों के प्रसार पर अवलम्बित हैं। यह स्मरण रखना चाहिए कि चौड़े मुख वालों 
को ही गलूमुच्छें शोमा देती हैं सकरे मुँह वालों को नहीं। 


मुख-सज्जा और देहरूपण की वर्तमान व्यवस्था ड्श्प 


दाढ़ी 


दाढ़ियाँ भी कई प्रकार की होती हैं। चीनी और तिब्बती दाढ़ी में कम वाल होते 
हैं और वह कम लम्बी होती है। वह छोटी और ठोड़ी पर अधिक होती है। फारस 


वालों की लम्बी और बड़ी दाढ़ी, साधुओं की दाढ़ी, वकरदाढ़ी, साधारण रूप से अनु- 
ष्ठान आदि में बढ़ी हुई पुरोहितों की दाढ़ी, छोटी दाढ़ी, बड़ी दाढ़ी, छूटी दाढ़ी, बीच 
में से फाड़कर दोनों ओर फंलायी हुई राजपूती दाढ़ी, लम्बी, खड़े नोकीले वालों वाली, 


फेली हुई दाढ़ी, लहराती हुई, घूँघर वाली, यूनानी दाढ़ी आदि अनेक प्रकार की दाढ़ियाँ 
होती हैं। इनमें से अधिकांश दाढ़ियाँ बनी-बनायी मिल जाती हैं जिन्हें लगाना अत्यन्त 
सरल है। पहले उसका ठोड़ी के नीचे वाला भाग रूगा लेना चाहिए, फिर दाढ़ी के 
आगे का भाग फिर गालों के दोनों ओर आने वाले भाग । किन्तु वह दाढ़ी साधारणतः 
अच्छी नहीं होती। चीनी और जापानी नाटकों में जो दाढ़ी लगायी जाती है वह मख 
को ढक लेती है और चँवर के समान मँह पर झलती रहती है। क्रेप से दाढ़ी बनाने 
के लिए कुछ क्रेप पहले ठोड़ी के नीचे लगा लेना चाहिए जो आगे को निकले नहीं, 
फिर मुंह के दोनों ओर चिपका लेना चाहिए और अस्त में सामने वाला खंड इस प्रकार 
लगाना चाहिए कि चारों भाग मिलकर एक हो जायँ। फिर दाढ़ी की आकृति के 
अनुसार यथास्थान क्रेप गा देना चाहिए। क्रेप चिपषकाकर नोकीली पैनी केंची 
से क्रेप को छाँटकर इच्छित आकार में छा देना चाहिए। कुछ लोग क्रेंप रऊगाना ठीक 
नहीं समझते किन्तु क्रेप तो एक वृक्ष के रेशे होते हैं जिन्हें डोरी में कस देते हैं। उसके 
प्रयोग में नाक-भौं सिकोड़ने की कोई बात नहीं है। कुछ क्रेप वास्तविक वाल के भी 
बनाये जाते हैं। मुख-सज्जा या मुखराग के अन्तर्गत इस दृष्टि से तीन बातें आयी--- 
एक मूँह की रंगाई, जिसके अन्तर्गत आँख और मुख-रंजन भी आ जाता है, दूसरा है 
केश-विन्यास और तीसरा मूँछ, गलमूछ और दाढ़ी का विधान। 

भारतीय स्त्रियों के माथे पर तिलक और बिन्दी छगाने का भी प्रचलन है, वह 
देश-भेद के अनुसार भिन्न रंग और आकार की होती है। इसी प्रकार पुष्य भी अपने 
धर्म और सम्प्रदाय के अनुसार छापा, तिलक, त्रिपुण्ड आदि अनेक प्रकार के टीके या 
तिलक लगाते हैं। अतः प्रत्येक पात्र का मुखराग करते समय उसके आचार, धर्म 
और सम्प्रदाय के अनुसार टीका-तिलूक आदि भी लगा देना चाहिए। 


देहराग 
मुखराग के समान ही देहराग भी आवश्यक है। मुख का जो रंग हो वही हाथ 
और पैर का होना चाहिए। स्त्रियों के हाथों की हथेलियाँ, नख और तलवे ढाल 
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होने चाहिए। वृद्ध पात्र के हाथों और उँगलियों में भी झुरियाँ डालनी चाहिए। 
हनुमान, सुग्रीव, जामवन्त आदि विशेष प्रकार के पात्रों के लिए विशेष शरीर संस्कार 
करना चाहिए, जिससे वे अपनी भूमिका के अनुसार दिखाई पड़ें। 
मुखराग, देहराग, वेश-सज्जा तथा नेपथ्य-कर्म स्वयं बड़ी भारी करा है जिसका 
नाटक की दृष्टि से बड़ा महत्त्व है। रंगमंच और रंगदीपन भले ही व्यवस्थित न हो 
किन्तु मुखराग और वेश-विन्यास उचित हो तो अन्य सब दोष नगण्य हो जाते हैं। 


अध्याय २१ 
मुखोट (मास्क) 


पीछे बताया जा चुका है कि बहुत से देशों में मुखराग के बदले मुखौटों का प्रयोग 
होता था। यूनान में मुखौटों का प्रयोग प्रारम्भ में धामिक कर्मकाण्ड के अवसरों पर 
देवताओं की प्रतिमा के अभिरूपण के लिए किया जाता था। उस समय स्वयं अभि- 
नेता ही आत्म-विभावन और औषधों का प्रयोग करके भावाविप्ट और देवाविप्ट 
हो जाते थे और उनका बड़ा सम्मान भी होता था, जैसे हमारे यहाँ भी कुछ स्थानों पर 
पुरुषों और स्त्रियों के सिर पर देवता आ जाते हैं और वे हवुआने तथा वेग से अपना 
सिर हिलाने और बोलने लगते हैं। लोग उनसे प्रइन करते हैं और अन्त में उनकी पूजा 
करके शान्त करते हैं। ऐसे लोगों को यूनान में विद्येप प्रकार के वस्त्राभूषण से सुस- 
ज्जित करते थे और जिस देवता का उस पर आवेश होता था उसका मुखौटा लगाते थे । 
हमारे यहाँ आज भी रामलीला में जो हनुमान, सुग्रीव, जामवन्त, अंगद, रावण, काली 
आदि बनते हैं वे पहले मुखौटे का पूजन करते हैं और फिर बड़ी विधि से उसे धारण 
करते हैं जिसे चेहरा उठाना कहते हैं। काशी की नक्‍्कटेया (शूर्पणखा के नाक-कान 
काटने की छीला) की यात्रा में जो लोग काली आदि का स्वाँग बनाते हैं वे भी पूजा 
करके चेहरा उठाते (मुखौटा लगाते) हैं, किन्तु यूनान, रोम तथा अन्य देशों में केवल 
साधारण रूप से मुखौटों का प्रयोग किया जाता है। अब भी तिव्बत, चीन, जापान, 
ब्रह्मा, व्याम, श्रीलंका और जावा में मध्यकाछीन यूरोप के चमत्कार-ताटकों (मिरे- 
किल प्लेज़ ) के समान नृत्य और नाढकों में यह प्रयुक्त होता है। 

यूनान में बाखस देवता की पूजा के उत्सवों में इन मुखौटों का तो प्रयोग होता 
ही था, नाटकों में भी रँगे हुए चित्रित कैनवस के मुखौटे काम में छाये जाते थे। 
यूनानी रंगशाला की विद्ञालता के कारण ये मुखौटे इस प्रकार बनाये जाते थे कि उन 
' पर बने हुए भाव स्पष्ट दिखाई दें, और मुखौटे के भीतर से वोली हुई ध्वनियाँ दूर तक 
सुनाई दें। इसके लिए अभिनेताओं का आकार बड़ा करने के लिए उन्हें ऊंची एड़ी 
वाले जूते (बस्किन या काथरनेस) और ऊँचे मुखौटे पहनाये जाते थे। प्रसिद्ध यूनानी 
नाटककार अस्कुलस ने केवल मुख ढकने वाले ही नहीं वरन्‌ पूरा सिर ढकने वाले मुखौटे 
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बनाये जिनमें आगे और दोनों ओर के बाल भी लगे रहते थे। इन मुखौटों में मुँह केवल 
इतना ही खुला रहता था कि वाणी स्पष्ट निकल सके और आँखों के स्थान में केवल 
इतने बड़े छेद होते थे जितनी आँखों की पुतलियाँ। यह विधान त्रासद में प्रयुक्त होने 
वाले मुखौटों के लिए था। प्रहसन के मुखौटे बहुत कुदशन होते थे जिनमें मुँह बहुत 





यु . चित्र २७--पूनानी मुखौटे 
खुला हुआ होता था और ओठों की बनावट भोंपे के समान होती थी। यह मुख एक. 
विशाल दुहरी सीपी के समान होता था जिससे स्वर गूँज सके, वे एक टोपी के साथ 

जुड़े रहते थे जो सिर को ढके रखती थी। ये मुखौटे यूनाती और रोमी रंगशालाओं के 
. लगभग सब प्रकार के पात्रों के लिए बनाये जाते थे। 
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नाटकीय प्रयोग के अतिरिक्त मिस्र में लोग मृतकों के मुख पर उनके मुख की आकृति 
के सोने के मुखौटे लगाते थे और माइकेनेई में स्ट्रीमान ते जो समाधियाँ खोली हैं उन 
सबमें मृतकों के मुख पर सोने के मुखौटे पाये गये थे। यूनानी समाधियों में पकी हुई 
मिट॒टी के मुखौदे भी समाधियों के भीतर दीवारों पर टेगे मिलते हैं। सम्भवतः ये 
मुखौटे पाताल छोक की देवी परसरफोली के हैं जिसे प्रसन्न करने के लिए मुखौटे वहाँ 
टाँगे जाते थे। -- 
जापान में मुखौटों का प्रयोग सातवीं या आठवीं शताब्दी में चीन से आया और 
वह भी बौद्ध धर्म के प्रसंग से। ये निश्चित रूपों के मुखौटे इतने अधिक प्रकारों में प्राप्त 
होते हैं जितने संसार में कहीं भी नहीं हैं। इसमें से सर्वेश्रेष्ठ और सबसे अधिक मुखौदे 
नोह' नाम के उन नाढकों में प्रयुक्त होते हैं जिनका प्रारम्भ चौदहवीं शताब्दी के शुरू 
में हुआ और जिसके लिए विलासी तथा विनोदप्रिय सोगून, योशीमाछा तथा जैन 
सम्प्रदाय के बौद्ध भिक्षुओं ने प्रेरणा दी। इनका सबसे प्राचीन मुखौटा-तृत्य 
सम्बासो है जो पृथ्वी में सहसा उत्पन्न हो उठने वाली दरारों के बढ़ते हुए वेग 
'को रोकने के लिए सन्‌ ८०७ में नारा नगर में होने वाले धामिक उत्सव में उत्पन्न 
हुआ था। 
जापानी राजसभाओं में चीन से छाये हुए मुखौटे नृत्य में बहुत पहले से बगाक्‌ 
(सभानृत्य) नाम से प्रयुक्त होते चले आ रहे थे। ये नृत्य राज-प्रासाद या मच्विरों में 
होते थे और केवल राजसभासद ही इनमें भाग लेते थे। इनका अत्यन्त जटिल संगीत 
'भी चीन से ही आया। इन नृत्यों में छगाये जाने वाले मुखौटे बहुत बड़े होते थे। उन्नीसवीं 
शताब्दी के प्रारम्भ में उंन नृत्यों को पुनर्जीवन प्राप्त हुआ और इन्हीं को नोह' 
नाटकों का जनक समझना चाहिए । रूगभग ढाई सौ नाह' नाटकों में सौ नामों वाले 
प्रकारों के मुखौंटे घुमा-फिराकर विभिन्न नाठकों के काम छाये जाते हैं। इनमें पुरुष 
और स्त्रियाँ, देवता और राक्षस और पशुओं की रूप-रेखा बनी रहती है। इनमें से 
बारहवीं तथा तेरहवीं शताब्दी के पुराने मुखौटों में कठोर और स्पष्ट आक्ृतियाँ तथा 
बहुत बड़ी-बड़ी नाक बनी होती है जिसे कौशल-प्रधानं अभिनेता ही लगाते हैं। जापान 
में सब अभिनेता व्यावसायिक हैं क्योंकि उनमें स्त्रियाँ नहीं होतीं और स्त्रियों की भमिका 
भी पुरुष ग्रहण करते हैं। 
'तोह' नाटकों के मुखौटे लकड़ी के बने होते हैं जिनमें रंगीन और चमकदार लेक 
: (प्लास्टर) छगा रहता है। यह रंग छाख और अलकोहल मिलाकर वानिश के समान ._ 
.. चमकदार बना दिया जाता है और इसी से पात्र की मूमिका का नाम भीतर की ओर _ 
: लाल रंग से लिखा रहता है। इनमें से बहुत से मुखौटों में बनाने वाले का ही त्ताम लिखा. ._ 
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रहता है। इन नाटकों और धा्िक उत्सवों में मुखौटों के अतिरिक्त बच्चों के खिलौनों 
के रूप में मखौटे बनते हैं जो मेले के अवसर पर बेचे जाते हैं। जापान के शिरस्त्राण 
और ढालों के ऊपर भी शत्र को डराने के लिए मखौटे बना लिये जाते थे। तिब्बत 
में बुद्ध के पूर्व जन्मों पर अर्थात्‌ वोधिसत्त्व के जीवन पर अथवा अन्य ऐसी घटनाओं पर 
धार्मिक नाटक साधारण अभिनेताओं द्वारा खेले जाते थे किन्तु भयोत्पादक मुखौटे छूगा- 
कर देवताओं और राक्षसों का प्रदर्शन करने वाला रहस्य नाटक केवल धर्मनेता या लामा 
ही वर्ष के निश्चित अवसरों पर खेला करते थे। यह नाटक इस प्रकार का देत्य-नृत्य 
जसा प्रतीत होता है जो दुष्ट मूत-प्रेत-रक्षसों को भगाने के लिए प्रयुक्त होता था 
और जो आगे चलकर बौद्ध वाना घारण करने छगा। आज भी यह नृत्य छाल 
व्याध्र सा राक्षस का नृत्य कहलाता है जो तिव्बत के बुद्ध-पूर्व बर्म ओन अर्थात्‌ वौच 
का देवता था। तिव्बत के इस नाठक में प्रयुक्त किये जाने वाले मुखौट गछाये हुए 
कागज कटकर या कपड़े से बनाये जाते हैं और कभी-कभी चमकदार चाम्बे के भी 
होते हैं।... 

सिक्किम और भटान में, जहाँ कड़ी बहुतायत से होती है और नम जलवाय के 
कारण कागज के मुखौदे शीघ्र नप्ट हो जाते हैं, बहुत दिन तक चलने वाली रूकड़ी पर 
ये भुखौटे खोद लिये जाते हैं, विचित्र रूप से चित्रित कर लिये जाते हैं और याक की पूँछ, 
केश या विम के स्थान पर अनेक रंगों में रेंगकर लगा दिये जाते हैं। इन्हें वेडल ने पाँच 
वर्गों में विभाजित किया है--१. दानवों के राजा, जिसका मुखौटा बहुत बड़ा और 
' भयानक होता है जिसमें आगे को निकले हुए बड़े-बड़े दाँत और तीन आँखें होती हैं। 
२. दस भयानक देत्य और दस बेतियानी, जिनके मखोटे साँड़, व्यात्न, सिंह, गरुड़, 
बानर, हरिण और याक के रूप के होते हैं। ३. शो भक्षक देत्य, जिसका मुखौटा खोपड़ी 
जैसा होता है और कपड़े हड्डी के ढाँचे प्रदर्शित करने वाले होते हैं। ४. पृथ्वी के स्वामी 
दैत्य, जिनके मुखौटे विशाल और भयानक होते हैं किन्तु आँखें बड़ी ही होती हैं। और 
५. भारत से तिब्बत में बौद्ध धर्म को लाने वाले भिक्ष या बौद्ध विद्वान या नाटक के 
विदृषक होते हैं। ये साधारण आकार के छोटे-छोटे कपड़े के मुखौटे पहनते हैं जो सफेद 
मिट्टी या काले रंग में रंगे रहते हैं। आठवीं शताब्दी के प्रसिद्ध चीनी भिक्षु हेनचांग 
का रूप धारण करने वाला एक बड़ा-सा मर्ख दिखाई पड़ने वाला मुखौटा पहनकर आता 
है। जातकों की कथाओं पर लिखे हुए नाटक तिब्बत में बड़े लोकप्रिय हैं जिन्हें वहाँ 
के साधारण व्यवसायी अभिनेता और अभिनेत्रियाँ खेलती हैं। विदूषक लोग चुटिया 
लगे नीले मुखौदे पहनते हैं। ये साघारणत: तथाकथित शिकारी होते हैं या कमी-कभी 
प्राचीत हिन्दू नाटकों के समान ब्राह्मण होते हैं । ५500५ 
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चीनी मुखोटे 


चीनी रंगशाला में कुटे हुए कागज के बने हुए मुखौदे ही काम में छाये जाते हैं. 
किन्तु बड़ी महत्त्वपूर्ण भूमिकाओं के लिए अभिनेता मुखराग की सामग्रियों और रंगों 
से अपना मुख रंग लेते हैं। चित्रित मुखौटे विभिन्न रंगों के होते हैं जिनमें कभी एक रंग 
का और कभी कई रंगों का मिश्रण होता है। इन सबका परम्परागत अर्थ होता है-- 
जैसे दुष्ट शासक के लिए इवेत मुखौटा, न्‍्यायशील व्यक्ति के लिए लाल और कठोर 
तथा निर्दयी व्यक्ति के लिए काला मुखौटा दिया जाता है। 

चीन में विशेष रंगशालाएँ नहीं हैं किन्तु प्रत्येक मन्दिर के सुविधाजनक भाग में 
नाटक के लिए रंगमंच बना रहता है। सामाजिक या सांसारिक और ऐतिहासिक नाटक 
लोगों को अधिक प्रिय हैं। इनके अतिरिक्त अनेक प्रकार के नाटकों और प्रयोगों में 
बौद्ध धर्म से सम्बन्ध रखने वाले मुखौटे ही अधिक प्रयुक्त होते हैं। बच्चे भी परम्परा- 
गत रूढि-पालन के लिए अनेक प्रकार से मुखौटों का प्रयोग करते हैं। तिब्बत, चीन, 
जापान तथा अनेक आसपास के देशों में जहाँ तक बौद्ध धर्म की पहुँच हुई है वहाँ सिंह- 
नृत्य बहुत प्रिय हैं। तिब्बत में सिह का सिर और कन्धे तो ऐसी रूकड़ी और ढाँचें 
के बने रहते हैं जिसे एक आदमी नीचे से चलाता रहता है और दूसरा आदमी उसके 
पीछे के भाग को सभालता है। एक विदृषक अनेक प्रकार की ऊट-पढाँग चेष्टाएँ करता 
हुआ इस सिह को प्रविष्ट कराता है जो उछलता-कूदता हुआ अनेक प्रकार की विचित्र 
चेष्टाएँ करता है। चीन में यह खेल अधिक प्रचलित है और वहाँ एक बड़ी मूर्ति के आकार 
की गेंद लेकर एक आदमी सिंह के आगे और इधर-उधर दौड़ता है और सिंह भी उससे 
खेल करता है। इसी प्रकार का यह खेल चीन और जापान में घुमन्तू नट करते हैं जो 
एक बाँस पर सिंह का छाल मुखौटा टाँग लेते हैं और शेष शरीर लाल कपड़े से ढक 
लेते हैं। यह मुखौटा और कपड़ा ऐसे वेग से हिलाया-डुछाया जाता है मानो सिंह किसी 
का पीछा कर रहा हो, जैसे हमारे यहाँ घोबियों के नृत्य में घोड़ा बनाकर नाच होता है। 
चीन में इस मुखौटे का नीचे का जबड़ा चलने वाला होता है और वह बीच-बीच में ताल 
के साथ डोरी खींचने पर खटखट करता चलता है। तायरोल, सलावा और जूनी 
इण्डियनशाला के विशाल मुखौटों में भी इसी यांत्रिक क्रिया का प्रयोग होता है। 


श्रीलंका और जावा 


.. श्रीलंका में मुखौटों का प्रयोग नाटकों, मुखौटों के सम्मेलनों या नृत्यों (मास्करेड) 
: में और देत्य-नृत्य में होता है। विभिन्न रोगों का प्रतिनिधित्व करने वाले मुखौटों का 
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जापानी पुद्ध मुखोटा 


मुखोदे (मास्क ) ४४३ 


प्रयोग उन भूत-प्रेतों को भगाने के लिए किया जाता है जो उन्हें अभिभूत किये रहते 
हैं। इन खेलों में प्रयुक्त होने वाले मुखौटे खुदी हुई लकड़ी पर चमकदार रंगों से चित्रित 
किये जाते हैं, जिसमें पीढ़े और लाल प्रमुख होते हैं। वात, पित्त और कफ को दूषित 
करने वाले घातक रोगों के विज्ञाल देत्यों के मुखौटे बड़े आकार के होते हैं। पशु-रोगों 
के प्रतीक चौपायों के राक्षसों को बड़े-बड़े सींग और दाँत और पत्तों के कपड़े पहनाये 
जाते हैं। वहाँ माना जाता है कि गारा नामक एक राक्षस नये घरों में जा डटता है इस- 
लिए गृह-प्रवेश होने से पूर्व एक पूजा होती है जिसमें पहने जाने वाले मुखौटे उस दैत्य 
को भगाते नहीं वरन्‌ वहाँ स्थायी कर देते हैं। 

जावा में कुछ अत्यन्त लोकप्रिय नाटकों में उपेंग नाम के रूकड़ी के मुखौटे रूगाये 
जाते हैं। अठारहवीं शताब्दी के छाया-पुतली नृत्यों से विकसित होने वाले ये नाटक 
केवल मनोविनोद के लिए ही नहीं वरन्‌ लोगों को विपत्तियों से बचाने के लिए खेले 
जाते हैं। विचित्र बात यह है कि जावा के निवासी सब मुसलमान हैं फिर भी उनके 
नाटकों की कथाएँ महाभारत और रामायण से ली गयी हैं। यह मुखौटों का प्रयोग 
भी अपवाद ही समझना चाहिए क्‍योंकि मुसलिम धर्म के अनुसार मुखौटे का प्रयोग 
वर्जित है 


नीलनेशिया 


व॒क्ष की डाल और खुदी हुई लकड़ी के मुखौदे पापुआ लोगों में बहुत प्रचलित हैं 
जहाँ वे अपनी गुप्त समितियों में मुखौटे का प्रयोग करते हैं। ये समितियाँ, जैसे न्‍य 
हैब्निडिज़ की क्वातु, बंक द्वीपों की तामाती, क्लोरिडा की मलाम्बला और न्यू ब्रिटेन की 
दुक-दुक समिति नीलेनेशिया की अपनी विशेषता है जिसमें केवल पुरुष ही सदस्य हो 
सकते हैं। 

अफ्रीका के पश्चिमी तट पर कांगो के निवासी तथा आसपास की जातियाँ खुदे 
हुए छकड़ी के मुखौटे का प्रयोग करती हैं। ये मुखौटे प्रायः तीन मुख्य प्रकार के होते 
हैं--युद्ध के मुखौटे, नृत्य के मुखौठे और फटीचर के मुखौटे। फटीचर वह ॒ विचित्र 
व्यक्ति होता है जिसमें मुख्य पुरोहित, मजिस्ट्रेट और वैद्य तीनों के गुण मिले रहते हैं। 
ये मुखौ्ट विनोदजनक होने की अपेक्षा धर्म से अधिक सम्बद्ध हैं विशेषतः वेद्यक से । 
यहू खुदी हुई लकड़ी का चेहरा या सिर विचित्र होता है जिसके नीचे बहुत बड़ी जठा 
लगी हुई कन्धों तक लटकी रहती है। खुदी हुई लकड़ी के इन अफ्रीकी मुखौटों पर जो 
मुख का भाव प्रदर्शित किया जाता है वह इतना कलात्मक होता है कि संसार में उसकी 
कहीं तुलना नहीं की जा सकती। पूर्वी यूरोप में स्‍लाव किसानों में मकर संक्रान्ति से 
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संवद्ध और क्रिसमस तथा ईस्टर के उत्सवों में परिणत हुए बहुदेववादी उत्सवों में 
प्रयुक्त होते हैं। आस्ट्रियय तायरौछ के किसान जो खुदे हुए और चित्रित लकड़ी के 
सुखोटे पहनते हैं उनमें मी जुडास' ताटक में प्रयुक्त होने वाले मुखौटों में बारहसिंगों के 
मुँह उसी प्रकार लगे रहते हैं जैसे यूरोप के क्लास के पश्चात्‌ मुखौटों को प्रयोग समाप्त 
हो गया किन्तु फिर मध्यकालीन कुछ नाटकों में वे फिर दिखाई पड़े और उनका 
प्रयोग फिर मूक प्रहसन तथा इटली के लोकप्रिय सुखान्त नाटकों के द्वारा पेन्तोमीम 
(मूक नाट्य) के रूप में विकसित हुआ। मुखौटों के नाटक (मास्करेड) का 
प्रादुर्माव इटली से हुआ जहाँ वेनिस से डोमिनों (अध-मुखोटों) के साथ छगे हुए 
ढीले चोगे का प्रचछन हुआ। 

अमेरिका की आदिम जातियों के धामिक जीवन में मुखौटा बहुत महत्त्वपूर्ण समझा 
जाता है। मैक्सिको के पुराने मुखौटों में खुदे हुए पत्थर के मुखौदे प्राप्त होते हैं जिनमें 
दोनों ओर ऊपर का सिरा बाँधकर लटकाने या ठाँगने के लिए छेद बने हुए हैं। इनके 
अतिरिक्‍त खुदे हुए, लकड़ी पर फ़ीरोजे (वैदृयमणि ) से जड़े हुए पुराने मुखौटे संग्रहालयों 
में सुरक्षित हैं। अमेरिकी इंडियन स्वयं अपना मुख चित्रित करके या अपने वेष से 
देवता का रूप धारण कर लेता है किन्तु दक्षिण-पश्चिम के इंडियनों में मुखौटा गाने 
की प्रथा है। ये लोग विभिन्न प्रकार के मुखौटों के साथ कमर में घाधरा-पेटी तथा अन्य 
वेष-भूषा भी धारण करते हैं। एस्किमो लोगों का विश्वास है कि पहले सब जीवधारियों 
के दुहरे जीव थे और वे इच्छानुसार मानव या अन्य जीवघारी रूप भी ग्रहण कर लेते 
थे। जब कोई जानवर मनुष्य बनना चाहता था तो वह अपने आगे हाथ या डैना उठा- 
कर अपत्ते थूथन या चोंच को मुखौटों के समान ऊपर से खींचकर निकाल देता था और 
मनुष्य बन जाता था। भशान्त महासागर के तटवासियों के मुखौठों में बने हुए दुहरे 
चेहरे इस विश्वास के पोषक हैं कि इनमें मानवीय चेहरे के ऊपर थूथन या चोंच इस 
प्रकार बनी है कि वह उत्सव के समय उचित अवसर पर खुलकर झूल जाती है। संयुक्त 
राज्य अमेरिका के दक्षिण-पश्चिमी भाग के इण्डियन लोग एक विशेष प्रकार के ढोल 
के आकार के मुखौटों का प्रयोग करते हैं जो ऊपर से बन्द होते हैं और सिर को ढकते 
हुए कन्धे पर टिक जाते हैं। दूसरा मुखौटा इसी का एक भाग होता है जो केवल मुँह 
ढकता है जिसका प्रयोग समान रूप से वहाँ की धुनिहोपी केरे-सपेवा तथा अन्य पोइन 
लोक-जातियाँ करती हैं। अब मुखौटे चमड़े की पुरानी जीन के और कच्ची खाल के 
बनाये जाते हैं जिन्हें अनेक प्रकार से मानवीय रूप दिया जाता है। इनमें आँखों के स्थान 
पर या तो गोल या चौकोर छेद बना दिये जाते हैं या हरिण की छाल की परतें हरिण के 
बाछ से भरकर हरिण की. ताँते. पिरोकर उन दोनों छेदों पर रखकर बाँध दी जाती हैं। 
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इनमें नाक भी साधारणतः हरिण की छाल भोड़कर ताँत से बाँध दी जाती है। इस 
नाक के स्थान पर कभी-कभी हरिण की छाछ के बदले मक्के की कुकड़ी या तीर या छोटा 
सा माला लगा देते हैं जो मुख के बोधक छल्ले की ओर झुका रहता है। मुंह भी हरिण 
की खाल के छल्ले से बना रहता है जिसमें गेंहे के डण्ठल गूँथकर दाँत वना दिये जाते 
हैं। प्राय: इसी में चोंच के लिए एक लकड़ी का भोंपा रूगा दिया जाता है या लौकी में 
दाँते काटकर थूथन बनाकर लगा दिया जाता है। कान के स्थान पर भी लकड़ी के अर्ध 
गोले के तवे लगा दिये जाते हैं जिनमें बालियों के लिए छेद वने रहते हैं और दोनों ओर 
ऊन या रुई से धत्रे के फूल बनाकर दोनों ओर छगा दिये जाते हैं। कुछ मुखौटों में 
सींग भी लगे रहते हैं और कुछ पर लकड़ी के इच्द्रधनुष या त्रोकोर पट॒टे लगे रहते हैं। 
प्रायः सबके सिर पर पंख की कलँगी लगी रहती है! इसके अतिरिक्त लकड़ी के तीन 
बिजली के डण्डे और बादल की छतें भी बनायी जाती हैं।ये मुखौटे नीले, हरे, श्वेत, 
काले, गुलाबी, लाल, पीछे, बादामी, बेगती और भूरे रंग में चित्रित किये जाते हैं तथा 
पंखों और ज्वाला के जालों से सुसज्जित किये जाते हैं। ये मुखौटे भी दो प्रकार के होते 
हैं --पुंछिग और स्त्रीलिंग। किन्तु इन मुखोटों की दाढ़ी से यह भेद-ज्ञान नहीं हो 
सकता। इनमें गोल मुखौटे तो पुरुषों के और चौकोर स्त्रियों के होते हैं। प्रत्येक नृत्य 
के समय से सब मुखौटे मुखिया के यहाँ इकटठे करके चित्रित कर लिये जाते हैं और 
नृत्य समाप्त होने पर सब खोल-खालकर कपड़े में बाँधकर अपने-अपने घरों के भीतर 
रख देते हैं। यह विध्वास किया जाता है कि इन मुखौटों में ही देवता रहते हैं इसलिए 
मुखौटा लगाकर पहनने वाला अपने को वही समझने लगता हैं और उतारते समय भी 
वैसे ही वड़ी विधि से विसर्जन करता है। होपी जाति में तो मुखौटे उतारने की एक विधि 
ही है क्योंकि उन्हें डर है कि यदि मुखौटे के देवता की पूजा न की तो वह मुखौदे पहनने 
वाले को कहीं कष्ट न दे। क्लिफृट वेलूम में रहने वाले पोपेब्लोस छोग सम्भवतः पुराने 
मैक्सिको से आये हैं। इनके मुखोंटे पक्षी, वृक्ष और देवताओं के प्रतिनिधि हैं। उनके 
मुखौटे वक्ष के ही माग हैं जो अब चमड़े के बनाये जाते हैं किन्तु पहले ये खोखली छकड़ी 
के बनाये जाते थे। मेक्सिको और मध्य अमेरिका के मुख्य निवासियों की कथा में चारों 
दिज्ञाओं के रूपधारी इन पक्षी, वृक्ष, देवताओं का बड़ा प्रमुख स्थान है। अनेरिका की 
उत्तर-पश्चिमी जातियों या तटवासी जातियों में दो प्रकार के मुखौटे चठते हैं---एक 
तो नृत्य-मुखौ्े और दूसरे वे मुखौठे जो घरों के सामने और वंशद्योतक खम्भों पर टंगे 
रहते हैं। ये दूसरे प्रकार के मुखौटे जातिसूचक होते हैं ओर साधारणतः तीन से 
पाँच फूट तक ऊँचे होते हैं और घर के शीर्ष और ध्वज के स्वामी के सूचक होते हैं। 
नृत्य-मुखौटों का प्रयोग पोतलाश् नामक उत्सव पर होता है और मूक नाट्य-मुखौटों 
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का प्रयोग जाड़े में होता है। जब किसी विशष जाति-वर्ग की परम्पराओं का अभिनय 
किया जाता है तो इनमें से कुछ मुखौटों के तो मानवीय रूप बने होते हैं और कुछ पर 
रीछ, भेड़िया, कुत्ता, उदबिलाव, सारस, पकफ़ित (जलसुग्गा) और घातक तिर्मिगल 
(किलिग हैग) की आकृतियाँ बनी होती हैं। ये मुखौठे देवदार की लकड़ी के बने होते 
हैं जिन पर बहुत विस्तार और सृक्ष्मता से खुदाई की रहती है। न्यूयाक॑ स्टेज के हीरो, 
कोई इण्डियन तथा औन्‍्टोरियो, कनाडा और पुरातत्व विभाग में सुरक्षित छूकड़ी के 
मुखौटे इस बात के प्रमाण हैं कि पूर्वीय संयुक्त राज्य के इण्डियनों में इनका बहुत प्रचार 
था। ये ऐसे नश्वर पदार्थ के बनाये जाते हैं कि आदिम जातियों के मुखौटे प्राप्त तो नहीं 
होते थे किन्तु फ्लोरिडा के मार्कों नगर में कुशिंग ने बहुत से खुदे हुए लकड़ी के मुखौदे 
खोज निकाले हैं। उत्तर अमेरिका के इण्डियनों की अपेक्षा दक्षिण अमेरिका के इण्डि- 
यनों में मुखौटों का प्रयोग बहुत कम होता था यद्यपि पुरातत्त्व की खोजों से यह सिद्ध 
हो गया है कि इक्वेडर और पीरू की प्राचीन संस्क्ृति में इन मुखोटों का अत्यन्त महत्त्व- 
पूर्ण स्थान था। अमेजन या गायना में रहने वाली जातियाँ मुखौटों का प्रयोग करती हैं 
और टिपरा डेंलाफ्यूगो में वृक्ष की छाल और रसाल की खाल के नृत्य-मुखौटों में मछली 
का आकार बना रहता है जिसका प्रयोग याधान लोग करते हैं। पीशबिया के लोगों में 
वास्तविक मुखौट बहुत कम मिलते हैं यद्यपि मिट्टी के पके हुए मुखौदे वहाँ की समा- 
धियों में प्राप्त हुए हैं और गिगियोली ने खोज करके सूचना दी है कि नीमा के पास 
पुरानी समाधिस्थली से मनुष्य की खोपड़ी के मुखभाग बने हुए दो मुखौटे प्राप्त हुए हैं। 
ये वास्तविक प्रतीत होने वाले मुखौटे न्यू ब्रिटेन के खोपड़े के मुखौटे के समान हैं। पिरु- 
विया वालों में भी पुराने मिल्चियों के समान मृतकों के साथ मृतक की मूत्ति रखने की प्रथा 
थी। ये छोग छकड़ी का मुखौटा बनाते थे जिसे कपड़े में बाँधे हुए शव पर कील से जड़ 
देते थे। यह मुखौटा सामान्यतः चित्रित होता था और मानवीय काशेज (बिग) 
से सुसज्जित होता था। इसके ऊपर एक बहुत जटिल सा उष्णीष रहता था। 

मुखौटे लगाने से यह नहीं समझना चाहिए कि अभिनेता की मुद्रा स्थुल और सूक्ष्म 
होती है क्योंकि मुखौटे लगाने वाला जैसे-जैसे नीचे-ऊपर, दायें-बायें, आगे-पीछे अपना 
मुंह हिलाता चलता है त्यों-त्यों दर्शकों को उसके मुख से विभिन्न भाव प्रदर्शित होते 
दिखाई देते हैं। इतना ही नहीं, एक और भी विचित्र बात मनोवैज्ञानिक ढंग की होती 
चलती है। जो व्यक्ति चेहरा लगाता है वह अभिनय करते समय स्वयं अपने मुख 
पर भी उसी प्रकार के भाव व्यक्त करता चलता है क्योंकि यों तो साधारणतः अभि- 
नेता जैसा अभिनय करता है वैसी ही उसकी मुखमुद्रा हो जाती है किन्तु मुखौे लगाते 
समय यह क्रिया दूसरे प्रकार की होती है। जब मुखौटे वाला अभिनेता अपने सामने 
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दर्शकों को किसी प्रकार का भाव प्रदर्शित करते हुए देखता है तो वह भी उसकी प्रति- 
क्रिया का भाव प्रदर्शित करता चलता है यद्यपि उसका मुख मुखौटे से ढका रहता है। 


मुखोटे की बनावट 


जैसे भगवान्‌ के बनाये हुए मनुष्यों और जीवों के मुख असंख्य प्रकार के होते हैं 
वैसे ही अनेक आकार, प्रकार, कल्पना और भाव के अनुसार असंख्य आकार-प्रकार-रूप 
(सभ्य, सज्जन, सुन्दर और सुन्दरी के मुख से छेकर भयंकर भूत, पिशाच, राक्षस 
आदि) के, कल्पित और विचित्र, अनेक रंगों से मुखौटे वनाये जा सकते हैं। इन मुखौटों 
को तीन श्रेणियों में बांदा जा सकता है--१. वे मुखौठे जिनमें वास्तविक प्रतीत 
होने वाले पुरुषों और स्त्रियों के मुख चित्रित होते हैं। २. विचित्र या अद्भुत मुख, 
जिनमें राक्षस, दैत्य तथा अनेक प्रकार के जीवों के रूप बनाये जाते हैं। ३. विचित्र 
भावों वाले या हास्यजनक मुखौटे (करीकेचर) । ऐसे मुखौदे बनाते समय प्रत्येक 
रूप की वास्तविक, ऐतिहासिक, जातीय, पौराणिक तथा जीवश्ञास्त्रीय आकृति और 
रंगरेखा का ध्यान रखा जाता है और जिस भाव के लिए उसका प्रयोग किया जाता 
है वह भाव प्रदर्शित होना ही चाहिए--मुखौटा बनाते समय इस वात का ध्यान 
रखना चाहिए कि १. वह न टूटे, न तड़के, न गले, न फैले, न ऐंठे, न ततकर खिंचे और 
न फटे। २. वह जल-पिद्ध हो अर्वात्‌ पानी से प्रभावित न हो, ३ .हलका हो, ४. मह 
प्र ठीक बैठाया जा सके और ५. उसका ऊपरी भाग झञ्ञाडा और धोया जा 
सके । 

घातु, कड़ी, कागज, रबड़, रेशम, लीनन और कागज की लुगदी से प्रायः मुखौटे 
बनाये जाते हैं। इनमें से कागज के बनाये हुए मुखोठे सबसे दरिद्र होते हैं। एक तो 
वे शीघ्र टूट जाते हैं, दूसरे उन पर रंग नहीं चढ़ता, उनमें सूक्ष्म और नोकीली कारी- 
गरी नहीं की जा सकती। इसी लिए जापानी, अमेरिकी इण्डियन, अफ्रीकी जातियाँ 
और दक्षिण समुद्र के द्वीपों के वासी लकड़ी पर खुदे हुए मुखौटे काम में लाते हैं। छकड़ी 
के मुखौटे होते तो हैं बहुत सुन्दर, किन्तु उनमें एक दोष यह होता है कि यदि वे मोटे 
न हों तो तड़ककर फट जाते हैं और मोटे होने के कारण ये सरलरूता से मुख पर वंठ 
नहीं पाते। जापानी नोह नाटक के सुन्दर मुखौटे प्रायः फट जाते हैं। फिर भी 
लकड़ी के मुखौटे सबसे सुन्दर होते हैं। कड़े कागज भी एक पर एक रखकर यदि चिप- 
काये जायें और उनके दोनों ओर जल-रक्षित वानिश् और तेल रूगा दिया जाय तो वे 
मुखौटे लकड़ी से अच्छे और पक्के होते हैं। इस प्रकार बने हुए मुखौरे पतले भी होते 
हैं और मुख पर बेठते भी ठीक हैं। 
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यद्यपि मुख पर पूर्णतः सटीक बैठने वाला मुखौटा बनाना सम्भव नहीं है फिर भी 
वह ऐसा बनाना चाहिए कि अधिक से अधिक लोगों के मुख पर बैठ सके । ये मुखौरे भी 
चार ढंग के बनाये जाते हैं---एक तो वह जो केवल लगाने वाले का मुंह ही ढके | दूसरा 
जो केवल मुँह और खोपड़ी ढके। तीसरा जो पूरे सिर को ढके ओर चौथा जो ऐसा 
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चित्र ३०--वर्तेमान युग के सुखौदे 


१. मुकुठ के साथ प्रकृतिवादी मुखौटा २. तथ्यवादी सुखौदा 
३: मृत्यु का मुखोटा ४. हास्य सुद्रा में तथ्यवादी मुखोदा 
५. हास्पात्मक मुखौटा जिसमें छोटा मुंह और आँखें लूगायी गयी हैं । 


सुखोदे (मास्क) ४४९ 


पहना जाय कि मुखौदे का गला सिर के चारों ओर बैठ जाय । इन सब प्रकारों में ध्यान 
रखने की बात यही है कि मुखौटा छगाने वाला देख सके और साँस ले सके इसके लिए 
आँख के आगे और नाक के नीचे के छेद इतने बड़े अवश्य होने चाहिए कि मुखौर्दे का 
रंग विगाड़े बिना पहनने वाले को सुविधा हो। आजकल जो मुखौटे बनाये जाते हैं उनमें 
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चित्र ३१---कथ॒कलों के कई रूप 


ओर यूनानी मुखोटों में बड़ा भारी अन्तर यह है कि विशाल यूनानी मुखौटा व्यक्ति 
के मुह से लगा हुआ नहीं रहता था वरन्‌ मुख से लगभग दो इंच दूर रहता था और बह 
एक छोटे भोंपे से बराबर बोलता था जो उसके मुँह और मुखौटे के खुले हुए मुख से 
जुड़ा रहता था। 

२९ 
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हमारे देश में केवल रामलीला में ही और दक्षिण के कथकली नृत्यों में मुखौटे 
लगाने की प्रथा है। ये सब मुखौदे विभिन्न पात्रों के अनुसार विभिन्न रूप के 
बनाये जाते हैं, किन्तु इनमें वानर, रीछ और राक्षसों के ही मुखोटे बनते हैं, अन्य 
पात्रों के नहीं और ये सब मुखौटे सिर पर पगड़ी बाँधकर धागे से पीछे बाँघे दिये जाते 
हैं। इनमें रावण का मुखौटा कुछ विचित्र होता है जिसमें दोनों ओर चार-चार मुँह 
बने होते हैं, बीच में अभिनेता का अपना रेगा हुआ मुंह होता हैं और सिर पर एक 
गधे की आक्ृति बनी रहती है। कथकली नुत्यों में और कालीजी के मुखौटों में मुख के 
साथ-साथ मुकुट भी उसी में बना रहता है। इसी प्रकार राक्षसों के मुखौटों में सींग 
बने रहते हैं। यद्यपि हमारे देश में मुखौटों के चाटक और प्रहसनों का प्रचार नहीं है 
किन्तु कुछ नाठकों में भूत, प्रेत, राक्षस इत्यादि दिखलाने के लिए अथवा सिंह आदि 
जीव दिखलाने के लिए मुखौटों का प्रयोग किया जाता है। कभी-कभी सिंह और 
रीछ आदि जीवों की मुँह सहित खाल का प्रयोग भी ऐसे अवसर पर किया जाता है 
किन्तु साधारणतः भावपूर्ण नाठकों में मुखौटों का प्रयोग नहीं होता और केवल मखराग 
द्वारा ही अभिनेता अपना अभिरूपण करते हैं। 


अध्याय २२ 
रंगशाला या प्रेक्षागहू का विकास 


रंगशाला या प्रेक्षागृह के अन्तर्गत रंगमंच (स्टेज) और दर्शक-कक्ष (ओडिटो- 
रियम ) दोनों का समावेश होता है। रंगशाला-निर्माण को वर्तेमान व्यापक दृष्टि से 
देखा जाय तो रंगशाला के अन्तर्गत उपर्युक्त दोनों बड़े भागों के अतिरिक्त कुछ और 
महत्त्वपूर्ण कक्ष भी होते हैं जिनमें से निम्नांकित अत्यन्त प्रमुख और अनिवार्य हैं--- 

१. प्रवेश-पत्राढलय (ठिकट्घर); २. दर्शक-अलिन्द (लॉवी), रंगशाल्ा के 
प्रवेश-द्वार के आगे ढका हुआ स्थान जिसमें दशक एकत्र हो सकें; ३. विश्वाम-कक्ष 
(लुंज), जहाँ दर्शक आकर बैठ सकें; ४. जलूपान-घर (कीफ़ा, कैस्टोन या 
रेस्तराँ ), जहाँ अवकाश के समय दर्शक आकर जलरूपान कर सकें; ५. वेश-कक्ष (क्कॉक 
रूम ) जहाँ अभिनेता अपने वस्त्र आदि पहनते या बदलते हों; ६. नेपथ्यशाला ( ग्रीनरूस ) 
जहाँ अभिनेता मुँह रँगते अर्थात्‌ मुख पर अपनी-अपनी मूमिका के अनुसार रंग 
लगाते और रूप बनाते हैं; ७. भीतरी और बाहरी शौचालय (इन्टर्नल और एक्स्ट- 
नल टॉयलेट रूम, बाथरूम या लैवेटरी); ८. भाण्डागार (स्टोर हॉल), जिसमें 
रंगपीठ की सब सामग्री रखी जा सके; ९. यंत्रागार (मशीन-रूम ), जिसमें रंगमंच 
से सम्बंध रखने वाले यंत्र रखे जाते हैं; १०. वाद्यागार (इन्स्ट्रमेन्ट हॉल), जिसमें 
सब वाद्य रखे जा सकें; ११. प्रदर्शक-कोटर (ऑपरेट्स केबिन), जहाँ से चलचित्र 
दिखाये जा सकें या केन्द्रित प्रकाश डाला जा सके; १२. अभिनेताओं का जलपान-घध्र 
(ऐक्टर्स रिफ्रेशमेन्ट रूम) । 

इस व्यवस्थित और सुनियोजित अवस्था तक पहुँचने में नाट्यशाका को पचीस 
शताब्दियाँ लग गयीं। ' सच पूछा जाय तो पिछले दो सौ वर्षो में मन्द गति से और 
पिछले पचहत्तर वर्षों में अत्यन्त तीत्र गति से रंगशाल्ा का विकास हुआ। यद्यपि नादुय- 
शाला और रंगशाला का विवरण वेदों से ही प्राप्त होते लगता है किन्तु व्यवस्थित विवे- 
चुन भरत के नाट्यशास्त्र से प्राप्त होता है। 


भारतीय प्रेक्षागृह 
भरत ने अपने नाट्यशास्त्र के द्वितीय अध्याय में तीन प्रकार के प्रेक्षागृहों का 
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विधान किया है--विक्ृष्ट (लम्बा आयताकार ), चतुरख ( वर्गाकार ), ध्यस्र (तिकोना )। 
ये तीनों तीन-तीन परिमाण के होते हैं--ज्येष्ठ, मध्यम और अवर (कनीय या कनिष्ठ ) । 
इनमें से ज्येष्ठ (विक्ृष्ट, चतुरस्न तथा त््यस्न) एक सो आठ हाथ हरूम्बे होते हैं; 
मध्यम (विक्ृष्ट, चतुरस्र तथा व्यसत्र) चौंसठ हाथ रुम्बे होते हैं और कनीय' (विद्ृष्ट, 
चतुरस तथा ज्यस्र) बत्तीस हाथ लम्बे होते हैं। इनमें से ज्येष्ठ देवताओं का, मध्यम 
राजाओं का और कनीय या छोटा साधारण छोगों का होता है। 

इन सब प्रकार के प्रेक्षागृहों में मध्यम (विक्ृष्ट, चतुरख्र तथा न्यज्न) ही प्रशस्त 
होता है, क्योंकि उसमें पाठ्य और गेय सब कुछ अत्यन्त सुविधा के साथ सुनाई 
पड़ता है। 

हाथ का परिमाण जानने के लिए भरत ने उसकी माप भी दे दी है। आठ अणु 
का रज, आठ रज का बाल, आठ बाल की लछिक्षा, आठ लछिक्षा का यूक, आठ यूक का 
यव, आठ यव का अंगुल, चौबीस अंगुल का हाथ और चार हाथ का दण्ड होता है। 
इस प्रकार एक हाथ लगभग डेढ़ फूट के बराबर होता है। इस नाप के अनुसार-- 


विक्ृष्ट ज्येष्ठ प्रेक्षा-गृह १०८ >»< ५४ हाथ 
विक्रृष्ट मध्यम प्रेक्षा-गृह ६४ ०८ ३२ हाथ 
विक्ृष्ट कनिष्ठ प्रेक्षा-गुह ३२ »८ १६ हाथ 
चतुरख्र ज्येष्ठ प्रेक्षा-गृह १०८०८ १०८ हाथ 
» मध्यम ,, ६४ >< ६४ हाथ 
» कनिष्ठ , ३२ »< ३२ हाथ 
व्यस्र ज्येष्ठ प्रेक्षा-गह १०८ हाथ लम्बा 
» मध्यम ,, ६४ हाथ लम्बा 
४. कनिष्ठ ,, ३२ हाथ लम्बा 


व्यस्र में लम्बे का अर्थ तीन भुजाओं की छम्बाई नहीं वरन्‌ ऊपर के कोण से 
नीचे की भुजा के मध्य में पड़ने वाले रूम्ब की लम्बाई है। 


इस नाप के अनुसार चौंसठ हाथ (९६ फुट ) लम्बा और बत्तीस हाथ (४८ फूट) 
चौड़ा विक्ृष्ट-मध्यम प्रेक्षागृह ही मर्त्य छोगों के लिए बनाना चाहिए। इससे बड़ा 
ताट्य-मण्डप नहीं बनाना चाहिए, क्योंकि बड़ा बनाने से त्ाटय का रस नहीं मिलता। 
बड़ें मण्डप में यदि ऊँचे स्वर से पाठ कहा जाय तो वह बहुत बेसुरा हो जाता है और 
अनेक प्रकार की दृष्टि से समन्वित मुख पर दिखाया जाने वाला भाव नाट्यमण्डल के 
बहुत लम्बे-चौड़े होने के कारण अस्पष्ट हो जाता है। इसीलिए सब प्रकार के प्रेक्षा- 


गृहों में मध्यम ही तवसे अच्छा है, क्योंकि उसमें पाठ्य और गेय अधिक स्पप्ट रूप 
से सुनाई पड़ता है। 

नाट्य को सार्ववणिक वताकर नी भरत ने प्रेल्लागह के लिए देवता, राजा और 
इतर जनों का भेद क्यों रखा, इसका समावान करते हुए अभिनवगुप्त ने कहा है कि 
समवकार के समान संग्राम, मार-पीट आदि से भरे हुए नाठकों के लिए बड़ा, 
सात्त्विक अभिनय-प्रधान नाटक प्रकरण तथा नाटिका आदि के लिए मब्यम आकार 
का और नभाण' जैसे दो-तीन अभिनेताओं वाले रूपकों के लिए कनिण्ठ प्रेश्नागह उचित 
होते हैं किन्तु भाव-प्रकाशनकार ने इसे स्पप्ट कर दिया है। 

इस मानुषी नाटय-शाछा का छक्षण बताते हुए और उसके निर्माण की विधि का 
निर्देश करते हुए भरत ने कहा है कि पहले भूमि का परीक्षण कर लेना चाहिए और 
फिर वास्तु-झ्ास्त्र के प्रमाण के अनुसार इच्छानुसार प्रारम्भ करना चाहिए। 








भूमि 


जिस भूमि पर नाट्य-मण्डप बनाना ह्रो वह समतलछ, पक्की, कठिन ओर काली- 
गोरी हो अर्थात्‌ न पूर्णतः: काछी ही हो न गोरी ही हो। उद्त नूमि से ज्ञाइ-बंखाड़ 
निकालकर, झाड़-व॒ृहारकर उस पर हल चलवा लिया जाय और फिर उसमें रे 
कील, कपाऊर, घास और वृक्ष की ठंठ और जड़ें निकाल दी जायें। 

ताट्य-कर्म के लिए उत्तरा भाद्रपदा, उत्तरा फाल्गुनी, उत्तरापाद्य, विज्ञाखा, 
रेवती, हस्त, तिप्प और अनराधा ये प्रशत्त नक्षत्र माने गये हैं। पुष्य नक्षत्र के योग 
में बत्वज, मज या वल्कल की दवेत डोरी फैछाकर तापना चाहिए जो वीच से कटी 
न हो। इस सम्बन्ध में बहत सावधान होना चाहिए, क्योंकि वदि डोरी बीच से टूटी 
हो तो स्वामी का मरण होता है, तीसरे भाग पर टूटी हो तो राजकोप और चौथे भाग 
पर टटी हो तो प्रयोक्ता का नाश और नापते हुए प्र कुछ न यु 
बड़ होती है। इसलिए बहुत सावधानी से डोरा थानना चाहिए और अनुकलू 
तिथि और करण देखकर ब्राह्मण को तप्त करके और पुण्याह-वाचन करके शान्ति-जरू 
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देकर डोरी लगानी चाहिए। डोरी को चौंसठ हाथ लम्बा फैलाकर उसके दा भाग 
किये जायें। इसके पीठ के भाग के दो भाग करके और उस्तके बरावर आवे नाग में 
रंगशीषें और पर्िचिम भाग में नेपध्य-गह बताया जाब। तब शुन नक्षत्र-दोन ने, जख 
दुन्दुभि, मुदंग, पणव आदि बाजों के साथ सण्डप की स्थापना को जाय। इस अवसर 
प्र पाखण्डी, संन्यासी (गेरुआ वस्त्र पहनने वाले) तथा विकलांग (अपाहिज) आदि 
सब प्रकार के अनिष्ट पुरुषों को हटा देना चाहिए। रात को दरों दक्षाओं में गन्ध, 
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पुष्प, फल तथा अनेक प्रकार के भोज्य पदार्थों के साथ पूर्व में श्वेत अच्च की, दक्षिण में 
नील अन्न की, पश्चिम में पीले अन्न की तथा उत्तर में ला अन्न की बलि दी जाय। 
जिस दिशा का जो अधिष्ठाता देवता माना गया है उसी के मन्त्र से उसके छिए बलि 
देनी चाहिए। 

नींव डालने के समय ब्राह्मणों को थी और पायस (खीर) देना चाहिए। राजा 
. को मधुपर्क (दही, घी और मधु), मण्डप बनाने वालों को गुडोदन (गुड़ और भात) 
देना चाहिए। किसी विद्वान से ही मूल नक्षत्र में नाट्य-मण्डप की नींव डलवानी 
चाहिए। नींव पड़ चुकने के पश्चात्‌ अच्छे मुह॒र्तं, तिथि और करण का विचार करके 
भीत (दीवार) बनाने का काम प्रारम्भ करना चाहिए। 

भीतें बता चुकने पर अच्छे तक्षत्र, योग और करण का विचार करके रोहिणी या 
श्रवण नक्षत्र में खम्भे खड़े करने चाहिएु। प्रात:काल सूर्योदय हो चुकने पर ऐसे श्रेष्ठ 
आचार्यों के हाथों खम्भों की स्थापना करानी चाहिए जो पिछले तीन दिन, तीन रात 
तक निराहार ब्रत रह चुके हों। 

हमारे यहाँ संसार का प्रत्येक जड़-चेतन पदार्थ, जीव-जन्तु, लता, वृक्ष, जल, काष्ठ, 
पशु, पक्षी, स्व॒र, राग आदि सब पदार्थ चार वर्ण के माने गये हैं---ब्राह्मण, क्षत्रिय, 
वैश्य और शूद्र। तदनुसार नाट्य-मण्डप के खम्भे भी चार वर्ण के होते हैं; ब्राह्मण, 
क्षत्रिय, वैश्य और शूद्र । इसका यह अर्थ नहीं है कि इन खम्मों के पास उन वर्णों के 
लोग बेठते थे। रंग के अनुसार ये सम्भे चार वर्ण के होते हँ--ब्नाह्मण स्तम्म, क्षत्रिय 
स्तम्भ, वेश्य स्तम्भ, शुद्र स्तम्भ ॥ घी और सरसों से शुद्ध किये हुए पहले ब्राह्मण स्तम्भ 
पर इवेत वस्तुओं से पूजा और सजावट करके खीर का दान करना चाहिए, क्षत्रिय 
स्तम्भ पर छाल्‍ वस्तु, छाल भाछा तथा छाल वस्तुओं से पूजा और सजावट करनी 
चाहिए और द्विजों को छाल गुडोदन देना चाहिए। पश्चिमोत्तर दिशा में वेश्य स्तम्भ 
की स्थापना करके पीली वस्तुओं से पूजा-अर्चा करके द्विजों को पीला घी और चावल 
देना चाहिए। इसी प्रकार पूर्वोत्तर दिशा में बड़ी विधि से शूद्र स्तम्भ की स्थापना 
करके नीली वस्तुओं से पूजा-अर्चा करनी चाहिए तथा द्विजों को मटर और चावल की 
मसालेदार खिचड़ी (कृुसर) देनी चाहिए। सबसे पहले ब्राह्मण स्तम्भ पर इरवेत 
मालाएँ और रवेत चन्दन छगाकर कर्णफूल के बराबर सोना उसकी जड़ में डाल देना 
चाहिए। इसी प्रकार क्षत्रिय स्तम्भ की जड़ में सोने के साथ ताँबा, वैश्य स्तम्भ की 
जड़ में रोने के साथ चाँदी और शुद्ध रतात्म की जड़ में सोने के साथ लोहा डालना चाहिए। 

स्वस्तिवाचन, पुण्याहवाचन और जय शब्द का घोष करते हुए पत्तों की माला 
से लिपटे हुए खम्भे छाकर रखने चाहिए और फिर ब्राह्मणों को रत्न, गौ और वस्त्र 
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आदि से सन्तुष्ट करके एक-एक खम्भा इस रीति से सीधा और अडिग खड़ा करता 
चाहिए कि वह न लपरूपाता हो और न देढ़ा-तिरछा हो, क्योंकि स्तम्भ के डगमगा 
जाने से सूखा पड़ता है। टेढ़े-तिरछे होने से मरण का भय और लपलपाने से शत्रु के 
आक्रमण की आशंका रहती है। 

ब्राह्मण स्तम्म स्थापन करते समय पवित्रता से मन्त्र के साथ दक्षिणा और गौ 
का दान करना चाहिए, निर्माता से सम्बन्ध रखने वाले लोगों को भोजन देना चाहिए, 
पुरोहित और राजा को मधु और पायस (खीर) खिलछाना चाहिए तथा सभी कारी- 
गरों को नमकीन खिचड़ी देनी चाहिए। यह सब करके और सब वाजे वजाकर धूम- 
धाम के साथ नियमपूर्वक स्तम्म को अभिमन्त्रित करके पवित्रता के साथ खड़ा करे 
और कहे कि “जिस प्रकार भारी मेरु पर्वत तथा विशारू हिमालय अचल है और जैसे 
राजा की जय अचल होती है वैसे ही तुम भी अचल बने रहो।” इसी प्रकार शास्त्रीय 
विधि से स्तम्भ, द्वार, भीत और नेपथ्य-घर भी बनाये जायें। 

रंगपीठ के पीछे अर्थात्‌ रंगश्षीषें पर रंगपीठ से लगभग डेढ़ हाथ ऊँचे चार खम्भों 
पर मयवारी या अम्बारी (मत्तवारणी) बनायी जाय और रंगपीठ तथा मत्त- 
वारणी द्ोतों पर समान ऊँचाई का रंगमण्डप बनाया जाय। रंगमण्डप को माला, 
वस्त्र, गन्ध पदार्थ और अनेक प्रकार के रंगों से सजाना चाहिए। भूतों की प्रिय छगने 
वाली वलि और खीर खम्मों के बनाने वाले शिल्पियों द्वारा दिख्वायी जाय और ब्राह्मणों 
को भोजन में खिचड़ी दी जाय। इस प्रकार के पुरस्कार देकर मत्तवारणी बनवानी 
चाहिए। मत्तवारणी का अर्थ है मतवाले हाथी के आकार की । हाथी जब मतवाला 
होता है तब सूंड ऊपर उठा छेता है। उसे देखकर ही रथ की अम्बारी या हाथी की 
पीठ की अम्वारी या मकानों में ऊपर अम्बारी बनाते हैं जिसे राज-मिस्त्री लोग मथ- 
बारी कहते हैं और जो मत्तवारणी का स्पष्ट अपअंश है। बाछू-रामायण में तो मत्त- 
वारणी का प्रयोग रथ की अम्बारी के लिए ही आया है किन्तु समरांगण सूत्रधार 
में उसकी स्पष्ट व्याख्या ही कर दी गयी है। इसके पद्चात्‌ शास्त्र-विधि से रंग-पीठ 
बनाया जाय। 

छ: लकड़ियों से रंगशीर्ष बनाने का विधान भरत ने बताया है किन्तु वे लकड़ियाँ 
कैसे लगायी जाये यह स्पष्ट नहीं है। इसके पश्चात्‌ लिखा है कि यहाँ नेपथ्य के दो 
द्वार बनाकर नेपथ्यगृह की भूमि काछी मिट्टी से पाटकर, हल चलाकर, रोड़े, घास- 
पात और कंकड़ निकाल देने चाहिए। इस हल में केवल अंडुए बैल ही जोते जायें। 
कारीगर अंगदोय से हीन हों, नये टोकरों से मिट्टी ढोते हों। 

रंगशीर्ष इस सावधानी से बनाना चाहिए कि वह न कछुए की पीठ जैसा ऊंचा 
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हो, न मछली की पीठ के समान ढलवाँ ही हो, प्रत्युत शुद्ध दर्पण के समान चिकना, 
समतल रंगशीषं ही श्रेष्ठ समझा जाता है। इस रंगशीष पर भी रत्न जड़ देने चाहिए। 
चतुर शिल्पियों को चाहिए कि पूर्व में वज्र (हीरा), दक्षिण में वेदूर्य, पश्चिम में 
स्फटिक, उत्तर में मूंगा और मध्य में सुवर्ण की जड़ाई की जाय। 

इस प्रकार रंगशीर्ष का निर्माण करके लकड़ी का काम प्रारम्भ करना चाहिए 
और भरी भाँति सोच-समझकर उसकी सज्जा में अनेक प्रकार की कछाओं का इस 
प्रकार प्रयोग करना चाहिए कि उसमें अनेक प्रकार की सजावट, बहुत से स्पों की आक्ृ- 
तियाँ, अनेक प्रकार की कठपुतलियाँ, छोटे छोटे झरोखे, अनेक प्रकार की सजावट से 
भरी वेदियाँ, अनेक प्रकार के यंत्र, जाली और झरोखे, अच्छे खम्मों पर बने हुए पीढ 
और धरन, अनेक रंगों से रँगी हुई वेदी पर सुसज्जित स्तम्भों वाला लकड़ी का काम हो । 


भित्ति-कर्म 


इस प्रकार के काम करके भीत (दीवार) का काम प्रारम्भ करना चाहिए। 
स्तम्भ, खूटी, झरोखे और कोने कमी द्वार के सामने या द्वार को बाधा देने वाले न 
बनाये जायेँ। 
नाट्य-मण्डप पर्वत की गुफा की आक्ृृति वाला, दो भूमि-तल वारा बनाता चाहिए, 
जिसमें छोटी-छोटी खिड़कियाँ हों, वायु न आती हो तथा शब्द गूजता हो। इसलिए 
वास्तु शिह्पकारों को निर्वात नाट्य-मण्डप बनाना चाहिए, जिससे गाने-बजाने वालों 
के स्वर की गम्भीरता बनी रहे। 
भित्ति-कर्म हो चुकने पर भीत पर पलस्तर करके उस पर चूना पोत देता चाहिए। 
जब भीत लीप-पोतकर ठीक कर दी जाय और समान शोभा वाली हो जाय तब उस पर 
चित्र बनाने चाहिए। चित्रों में स्त्री, पुरुष, छता आदि अपने अनुभव के बहुत से आच- 
रण अंकित कर देने चाहिए। इस प्रकार विक्रृष्ट (आयताकार) नाट्य-घर बनाना 
चाहिए। 
चतुरख्र प्रेक्षागह चारों ओर से बत्तीस-बत्तीस हाथ (४८ फूठ) का होना चाहिए। 
यह मण्डप भी सुन्दर भूमि पर बनाना चाहिए। जो विधि, लक्षण और मंगलाचरण 
पहले विक्ृष्ट के लिए बताया जा चुका है उसका ही चतुरस्र के लिए भी प्रयोग करना 
चाहिए। चारों ओर से बराबर भूमि नापकर डोरी से उसके भाग बाँट लिये जायें 
और फिर बाहर चारों ओर पक्की ईंटों की जुड़ाई करके भीत बतायी जाय। फिर भीतर 
की ओर रंगपीठ के ऊपर मण्डप घारण. करते के लिए दस समान खम्भे बनाये जायँ। 
न सम्भों के बाहर प्रेक्षकों के बैठने के लिए ईंट और लकड़ी से सीढ़ी के समान पीठा- 
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सन बनाये जाये, जो क्रमशः अगले आसन से एक-एक हाथ ऊँचे उठे हुए हों, जिससे 
रंगपीठ भली भाँति दिखाई दे सके। जिस प्रकार खम्भे खड़े करने का विधान बताया 
गया है उस प्रकार उन दिशाओं में छ: दुढ़ खम्भे खड़े कर दिये जाये जिससे मण्डप तना 
रहे और फिर उनके आगे आठ खम्भे और लगा दिये जायें जिन पर आठ हाथ लम्बा- 
चौड़ा पीठ बताया जाय जिस पर मण्डप सँमालने के लिए उचित खम्मों का प्रयोग 
किया जाय। ये खम्भे धरन के सहारे कस देने चाहिए और उन पर पुतलियाँ खड़ी 
कर देनी चाहिए। 

खम्भे लगाने के लिए भरत ने विधि-विधान बहुत दिया है और वैश्य स्तम्भ को 
पद्चिमोत्तर में तथा शूद्र स्तम्म को पूर्वोत्तर में लगाने का विधान भी दिया है। किन्तु 
ब्राह्मण स्तम्म और क्षत्रिय स्तम्म के सम्बन्ध में न तो' कोई स्पष्ट विधान ही दिया, 
न यही बताया कि इनका प्रयोजन क्या है। किन्‍्हीं विद्वानों का मत है कि ये खम्भे विभिन्न 
वर्णों के बैठने के स्थान के बोघक थे। पंडित मोहनवल्लम पन्‍्त का मत है कि आग्नेय, 
नेऋत्य, वायव्य और ईशान दिशाओं के क्रम से इन स्तम्मों को ब्राह्मण, क्षत्रिय, वैश्य 
और शूद्गव स्तम्म कहा गया है। भरत ने इन खम्मों के खड़े करने का विधान भित्ति- 
कर्म के पश्चात्‌ बताया है-- 


भित्तिकर्मणि निर्वृ्से स्तम्भावां स्थापन ततः । 


यह तो स्पष्ट है कि ये चारों वर्णों के नाम वाले खम्भे थे जिनका कोई सम्बन्ध 
ब्राह्मण, क्षत्रिय, वैश्य, शूद्र जातियों या उनके स्थान से नहीं था। ये वास्तुसंस्कार के 
निमित्त विध्नशान्ति के लिए खड़े किये जाते थे। 

इसके परचात्‌ प्रयोक्ताओं को नेपथ्यगृह वनाना चाहिए, जिनका एक द्वार रंग- 
पीठ पर अभिनेताओं के प्रवेश के लिए हो। प्रेक्षागृह में जनता के प्रवेश के लिए रंग- 
मंच के सामने की ओर दूसरा द्वार हो। नाप के अनुसार रंगपीठ आठ हाथ का बनाया 
जाय और चौकोर समतल वेदिका से सजी हुई पहले वताये हुए नाप के अनुसार 
भत्तवारणी वनायी जाय। इस वेदी के साथ चार खम्भों वाला ऊंचा तथा समतल 
रंगपीठ वनाया जाय । 

व्यस्त नाट्यगृह तिकोता बनाना चाहिए और इसी त्रिकोण के बीच के कोने में 
रंगपीठ बनाना चाहिए। इस कोण से एक द्वार रंगपीठ पर प्रवेश करने के लिए बनाना 
चाहिए और दूसरा रंगपीठ के पीछे से। शेष सब विधान उसी प्रकार करना 
चाहिए जैसा पहले कहा जा चुका है। इस प्रकार पण्डितों को नाट्यगृह बताना 


चाहिए। 


४५०६ भारतीय तथा पाइचात्य रंगमंच 


हो, न मछली की पीठ के समान ढलवाँ ही हो, प्रत्युत शुद्ध दर्पण के समान चिकना, 
समतल रंगशीर्ष ही श्रेष्ठ समझा जाता है। इस रंगज्षी्ष पर भी रत्न जड़ देने चाहिए। 
चतुर शिल्पियों को चाहिए कि पूर्व में वज (हीरा), दक्षिण में बँदूर्य, पर्चिम में 
स्फटिक, उत्तर में मूँगा और मध्य में सुवर्ण की जड़ाई की जाय। 

इस प्रकार रंगशीर्ष का निर्माण करके लकड़ी का काम प्रारम्भ करना चाहिए 
और भरी भाँति सोच-समझकर उसकी सज्जा में अनेक प्रकार की कहाओं का इस 
प्रकार प्रयोग करना चाहिए कि उसमें अनेक प्रकार की सजावट, बहुत से सर्पों की आह्न- 
तियाँ, अनेक प्रकार की कठपुतलियाँ, छोटे छोटे झरोखे, अनेक प्रकार की सजावट से 
भरी वेदियाँ, अनेक प्रकार के यंत्र, जाली और झरोखे, अच्छे खम्भों पर बने हुए पीठ 
और धरन, अनेक रंगों से रंगी हुई वेदी पर सुसज्जित स्तम्भों वाला छकड़ी का काम हो | 


भित्ति-कर्म 


इस प्रकार के काम करके भीत (दीवार) का काम प्रारम्भ करता चाहिए। 
स्तम्भ, खूठी, झरोखे और कोने कमी द्वार के सामने या द्वार को बाधा देते वाले न 
बनाये जायें। 
नाट्य-भण्डप पर्वत की गुफा की आक्ृति वाला, दो भूमि-तरू वाला! बनाना चाहिए, 
जिसमें छोटी-छोटी खिड़कियाँ हों, वायू न आती हो तथा शब्द गूंजता हो। इसलिए 
वास्तु शिव्पकारों को निर्वात नाट्य-मण्डप बनाना चाहिए, जिससे गाने-बजाने वालों 
के स्वर की गम्भीरता बनी रहे। 
भित्ति-कर्म हो चुकने पर भीत पर पलस्तर करके उस पर चूना पोत देना चाहिए। 
जब भीत लीप-पोतकर ठीक कर दी जाय और समान शोभा वाली हो' जाय तब उस पर 
चित्र बनाने चाहिए। चित्रों में स्त्री, पुरुष, लता आदि अपने अनुभव के बहुत से आच- 
रण अंकित कर देने चाहिए। इस प्रकार विकृष्ट (आयताकार ) नाट्य-घर बनाना 
चाहिए। 
चतुरखतर प्रेक्षागह चारों ओर से बत्तीस-बत्तीस हाथ (४८ फूठ) का होना चाहिए। 
यह मण्डप भी सुन्दर भूमि पर बनाना चाहिए। जो विधि, छक्षण और मंगलाचरण 
पहले विक्ृष्ट के छिए बताया जा चुका है उसका ही चतुरख्र के लिए भी प्रयोग करना 
चाहिए। चारों ओर से बराबर भूमि नापकर डोरी से उसके भाग बाँद लिये जायें 
और फिर बाहर चारों ओर पक्की ईंटों की जुड़ाई करके भीत बनायी जाय। फिर भीतर 
की ओर रंगपीठ के ऊपर मण्डप धारण करत के लिए दस समान खम्भे बनाये जाये। 
ते खम्मों के बाहर प्रेक्षकों के बैठनें के लिए ईंट और छकड़ी से सीढ़ी के समान पीठा- 


रंगशाला या प्रेक्षायह का विकात ४५७ 


सन वनाये जायें, जो ऋमदरा: अगले आसन से एक-एक हाथ ऊंचे उठे हुए हों, जिससे 
रंगपीठ भली भाँति दिखाई दे सके। जिस प्रकार सम्भे खड़े करने का विवान बताया 
गया है उस प्रकार उन दिलज्वाओं में छः दुढ़ खम्भे खड़े कर दिये जाय॑ जिससे मण्डप तना 
है और फिर उनके आगे आठ खम्भे और लगा दिये जायें जिन पर आठ हाथ लम्बा- 
चोड़ा पीठ बनाया जाय जिस पर मण्डप सँमालने के लिए उचित खम्भों का प्रयोग 
किया जाय। ये खम्भे घरन के सहारे कस देने चाहिए और उन पर पुतलियाँ खड़ी 
कर देनी चाहिए। 
खम्भे लगाने के लिए भरत ने विधि-विधान बहत दिया है और वरय स्तम्भ को 
पश्चिमोत्तर में तथा शूद्व स्तम्भ को पूर्वोत्तर में लगाने का विधान भी दिया है! किन्तु 
ब्राह्मण स्तम्भ और क्षत्रिय स्तम्भ के सम्बन्ध में न तो कोई स्पप्ट विधान ही दिया 
न यही बताया कि इनका प्रयोजन क्या है। किन्हीं विद्वानों का मत है कि ये खम्मे विभिन्न 
वर्णों के बंठने के स्थान के बोधक थे। पंडित मोहनवल्ूम पन्‍न्त का मत है कि आग्नेय 
नेऋत्य, वायव्य और ईशान दिलज्याओं के क्रम से इन स्तम्मों को ब्राह्मण, क्षत्रिय, वध्य 
ओर बछूद्र स्तम्म कहा गया है। भरत ने इन खम्भों के खड़े करने का व्रिधान भित्ति- 
कर्म के पश्चात्‌ बताया है-- 


६८३५ 
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लितिहमणि मिव से स्पस्भागां स्वपने : 


यह तो स्पष्ट है कि ये चारों वर्णों के नाम वाछे खम्मे थे जिनका कोई सम्बन्ध 
ब्राह्मण, क्षत्रिय, वेश्य, शूद्र जातियों या उनके स्थान से नहीं था। ये वास्तुसंस्कार के 
निमित्त विष्नशान्ति के लिए खड़े किये जाते थे | 
इसके पश्चात्‌ प्रयोक्ताओं को नेपथ्यगृह वनाना चाहिए, जिसका एक द्वार रंग- 
पीठ पर अभिनेताओं के प्रवेश के लिए हो। प्रेक्षागृह में जनता के प्रवेश के लिए रंग- 
मंच के सामने की ओर दूसरा द्वार हो। नाप के अनुसार रंगपीठ आठ हाथ का बनाया 
जाय और चौकोर समतल वेदिका से सजी हुई पहले बताये हुए नाप के अनुसार 
मत्तवारणी बनायी जाय। इस वेदी के साथ चार खम्मों वाला ऊचा तथा समतलहूू 
रंगपीठ बनाया जाय । 
व्यस्र नाट्यगुह तिकोना बनाना चाहिए और इसी त्रिकोण के बीच के कोने में 
रंगपीठ बनाना चाहिए। इस कोण से एक द्वार रंगपीठ पर प्रवेश करने के लिए बनाना 
चाहिए और दूसरा रंगपीठ के पीछे से। शेष सब विधान उसी प्रकार करना 
चाहिए जैसा पहले कहा जा चुका है। इस प्रकार पण्डितों को नाट्यगृह वनाना 


चाहिए। 


डएट भारतीय तथा पाइ्चात्य रंगमंच 


चतुरखर नाट्यगुह के ज्येप्ठ, मध्यम और कनिष्ठ भेदों में से भरत ने कनिष्ठ भेद 
का ही वर्णन इस प्रकार किया है कि ३२ हाथ का चौरस क्षेत्र छेकर उसके चारों ओर 
ईटों की पक्की भीत बनायी जाय और भीतर की और रंगपीठ के आस-पास मण्डप 
संभालने में समर्थ १० खम्भे खड़े किये जायें। इन स्तम्भों के बाहर की ओर ईंटों और 
लकड़ी से प्रेक्षकों के लिए सीढ़ीनुमा बैठक बनायी जाय। इन सीढ़ियों को बनाते समय 
इस बात का ध्यान रहे कि उन पर बैठने वालों को रंगपीठ भमली-भाँति दिखाई दे। 
चतुरस्र मण्डप का वर्णत करते हुए केवल इतना ही भरत ने कहा है कि पूर्वोक्त विधि के 
अनुसार ही नाट्यगृह का निर्माण करना चाहिए। पर इतने से चतुरस्र के रूप के सम्बन्ध 
में स्पष्ट ज्ञान नहीं होता। इसलिए टीकाकारों ने बहुत अटकलें लगाकर अनेक प्रकार 
से इसका वर्णन करने का प्रयत्न किया है। अभिनवगुप्त ने शैंकुक के मत को प्रमाण 
मानकर उसका वर्णन इस प्रकार किया है--- 

“३२ हाथ लम्बा और ३२ हाथ चौड़ा एक वर्गाकार क्षेत्र छेकर ऊम्बाई और 
चौड़ाई में उसके ८-८ हाथ के खण्ड करे। उन विभाग-बिन्दुओं के समानान्तर रेखाएँ 
खींचकर शतरंज की पाटी के समान चार हाथ वर्ग के ६४ वर्ग बनाये जायें। इनमें 
से ठोक बीचोबीच के चार वर्ग लेकर आठ हाथ वर्ग का रंगपीठ होगा (कखगघध)। 
उसके पश्चिम की ओर पूर्व-पश्विम का १२ हाथ दक्षिणोत्तर ३२ हाथ क्षेत्र (च छ 
जझ) बचेगा। इसमें से रंगपीठ में लगी हुई पूर्व-पश्चिम चार हाथ चौड़ी दक्षिणोत्तर 
३२ हाथ लम्बी पट्टी (बच छ ज थ) में से रंगपीठ के नाप का ही ८ हाथ लम्बा और 
चार हाथ चौड़ा भाग (देख क घ) लेकर उसके पश्चिम की ओर भी उतना 
ही भाग जोड़ने से (पफगख) रंगशीर्ष बनेगा। इसके भी पश्चिम का जो ४ 
हाथ चौड़ा और ३२ हाथ लम्बा (च ब भ क्ष) क्षेत्र रहा उसमें नेपथ्यगृह बनाया 
जाय । 

रंगपीठ के आसपास लगने वाले १० स्तम्भों के सम्बन्ध में शंकुक ते कहा है-- 

रंगपीठ के चारों कोनों पर चार स्तम्भ (१, २, ३, ४) खड़े करे। इनमें से 
आम्तेय दिशा की ओर जो एक संख्या का स्तम्भ है उससे चार हाथ की दूरी पर दक्षिण 
की ओर पाँचवाँ स्तम्भ, नेऋत्य की ओर दूसरे स्तम्भ से चार हाथ की दूरी पर छठा 
स्तम्भ हो। इस प्रकार वायव्य और ईशान की ओर के तीसरे और चौथे स्तम्भों से चार 
हाथ दूर उत्तर की ओर क्रमशः सातवाँ और आठवाँ स्तम्भ, आग्नेय. और ईशान (१ 
ओर २) स्तम्भों से चार हाथ पूर्व की ओर क्रमशः नवाँ और दसवाँ स्तम्भ खड़ा किया 
जाय। ये छः और रंगपीठ के चारों कोनों के चार, कुछ दस स्तम्भ हुए। इनके बाहर 
सामाजिकों के बैठने का स्थान होता है। 


रंगद्याला या प्रेक्षग॒हू का विकास ४५९ 


भरत ने इन दस स्तम्मों के अतिरिक्त भी ६-८ कुल १४ स्तम्मों को खड़ा करने 
के लिए कहा है। इन चौदह स्तम्भों का स्थान शंकुक के अनुसार इस प्रकार है--- 


चतुस्ख कनिष्ठ नाट्यमह, 
पश्चिम 
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प्राल्ेय्शा 


पूल 
चित्र ३२---चतुरखर कपिष्ठ साटयगृह 


रंगपीठ के दक्षिण की ओर पाँचवें और छठे स्तम्भों से चार-चार हाथ की दूरी 

पर परस्पर आठ हाथ के अन्तर पर ग्यारहवाँ एवं बारह॒वाँ स्तम्भ, आग्नेय स्तम्म के 
पूर्व नवें स्तम्भ के दक्षिण की ओर चार हाथ पर तेरहवाँ स्तम्भ, इसी प्रकार सातवें, 
आठवें और दसवें स्तम्भ के उत्तर की ओर चार-चार हाथ के अन्तर पर क्रमशः चौद- 

' हवाँ, पन्दहवाँ और सोलहवाँ स्तम्भ--इस प्रकार छः स्तम्भ खड़े किये जायें। दक्षिण 
की भीत से उत्तर की ओर ग्यारहवें स्तम्भ के पूवे में चार हाथ की दूरी पर सत्रहवाँ 
स्तम्भ। इसी प्रकार उत्तर दीवार से दक्षिण की ओर पन्द्रह॒वें स्तम्भ से चार हाथ 
की दूरी पर अठारहवाँ स्तम्म, तदनन्तर पूर्वी भीत से चार हाथ पश्चिम रंगमण्डप 


४६० भारतीय तथा पाश्यात्य रंगमंच 


के दोनों भागों में नवें और दसवें स्तम्भों के पूवे की ओर क्रमश: उन्नीसवाँ और बीसवाँ 
स्तम्भ, फिर इन दोनों स्तम्भों के उत्तर और दक्षिण चार-चार हाथ के अन्तर से दो- 
दो स्तम्भ अर्थात्‌ इक्कीसवाँ, बाईसवाँ, तेईसवाँ और चौबीसवाँ स्तम्भ खड़े किये 
जायोँ। इस प्रकार कुछ चौवीस स्तम्भ हुए। प्रेक्षागह के स्तम्भ सम्भवतः सोपाना- 
कृति बैठक के आधार होंगे। 


ज्यसख्र कनिछ नाटदुय-शंह, 
परॉड्िब्वम 





० 


प्रमेश- द्वार, 


खित्र ३३--ज्यज्ञ कनिष्ठ नादय-गृह 


चतुरखत्र मंडप का रंगशीर्ष विक्ृष्ट की ही भाँति आठ हाथ वर्ग होता था और 
उसके स्तम्मों पर दारु कर्म भी उसी प्रकार होता था। इसका नेपथ्यगृह विक्ृष्ट मंडप 
के नेपथ्यगुह की अपेक्षा चौड़ाई में कम होता था, परन्तु उसमें से बाहर निकलने के 
लिए उसी के समान रंगशीर्ष के दोनों पादवों में दो द्वार, रंगशीषष में प्रवेश करने के छिए 
रंगशीरष के उत्तर-दक्षिण की ओर दो द्वार और प्रेक्षकों के प्रवेश करने के लिए प्रेक्षागृह 
के ठीक पूर्व में एक द्वार--कुल पाँच द्वार भी विक्ृष्ट नाट्यगृह के ही समान होते थे। 


रंगशाला या प्रेक्षागहू का विकास ४६१ 


इस नाट्यगृह में रंगपीठ की ओर जाने के लिए प्रेक्षक-प्रवेश्-द्वार के ठीक सामने एक 
ओर द्वार होता था। इसका उपयोग सूत्रधार एवं नटी के प्रयोग के लिए होता था। 
रंगपीठ के दोनों ओर के स्तम्भों पर मत्तवारणी भी ठीक उसी प्रकार होती थी और 
इनमें भी रंगपीठ तथा रंगशीर्ष और भागों की अपेक्षा ऊँचे होते थे । 

तीसरे प्रकार का नाट्यगृह त्यस््र अर्थात्‌ त्रिभुजाकार होता था। इसके भी ज्येप्ठ 
मध्यम और कनिष्ठ प्रकारों का ऊपर उल्लेख हो चुका है। भरत ने तीनों में से किसी 
एक भेद का वर्णन न कर सामान्य ध्यस्र नाट्यगृह का वर्णन किया है। वर्णन में पुनरा- 
वृत्ति न होने देने के लिए इतना ही कहकर छोड़ दिया है कि चतुरसत्र के समान ही न्यन्न 
का भी विधान है। जिस प्रकार चतुरख्र में भित्ति-निर्माण, स्तम्भ-स्थापना और चित्र- 
कारी होती है, उसी प्रकार अ्यस्र में भी की जाय। चतुरख के समान ही सम-त्रिभुज 
की भी प्रत्येक भुजा के आठ-आठ भाग करके उन बिन्दुओं से दूसरी दोनों भुजाओं के 
समानान्तर रेखाएँ खीचें। इस प्रकार इस त्रिमुज के सम त्रिमुजाकार ६४ भाग हो 
जायँंगे। इन ६४ भागों में से ठीक बीचोबीच के चार त्रिभुज रंगपीठ के होंगे। उसके 
पश्चिम की ओर की भुजा से लगे हुए पाँच त्रिभुज रंगशीर्ष के होंगे और उनके भी 
पीछे १६ त्रिभुजों की सारी पट्टी नेपथ्यगृह की होगी। रंगपीठ के दोनों ओर मत्तवारणी, 
उसके सामने चार हाथ की पट्टी को छोड़कर शेष प्रेक्षागुह होगा। द्वार भी चतुरस्र 
के ही समान ६ होंगे। प्रेक्षागृह का द्वार रंगपीठ के ठीक सामने पूर्वकोण में होगा। 
किन्तु यह सब गणना अटकल पर आधारित और अप्रामाणिक है। 

यद्यपि भरत ने रंगशाला के निर्माण का जो विधान ऊपर दिया है यह अत्यन्त 
अस्पष्ट, जटिक और अपूर्ण है किन्तु उससे रंगशाला के कुछ अंगों का विवरण अवश्य 
मिल जाता है। भरत के अनुसार--१. भारतीय प्रेक्षागृह तीन प्रकार के होते हैं--- 


मध्यम और कनीय या अवर। विक्ृष्ट आयताकार होता था जिसकी चौड़ाई से 
लम्बाई दुगुनी होती थी, चतुरस्र वर्गाकार होता था जिसकी लम्बाई-चौड़ाई बरावर 
होती थी और ञ्यस्र की लम्बाई एक कोण से सामने की भुजा के मध्य तक समान होती 
थी। कुछ विद्वानों ने व्यस्न की तीनों भुजाओं की लम्बाई समान मानी है, किन्तु यह 
उनकी भूल है। 

२. इन प्रेक्षागुहों का आधा भाग दर्शकों के बैठने के लिए और शेष आधा अभि- 
नय और नेपथ्य कर्म के लिए होता था। दर्शकों का स्थान रंगपीठ से चार हाथ दूरी 
पर होता था। आगे का स्थान प्राश्निकों और सिद्धिछेखकों (नाटक के गुण-दोष लिखते 
वालों) के लिए होता था जैसे आजकल संवाददाताओं (रिपोर्टरों) के लिए होता है । 


४६२ भारतीय तथा पाश्चात्य रंगमंच 


बिकृष्ट मध्यम नाद्यगश॒ह 
- पश्चिम 
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चित्र ३४--विक्रृष्ट सध्यम' नादुयगृह 


रंगशाता या प्रेक्षागृहू का विकास ४६३ 


प्रेक्षकों के ये स्थान सीढ़ी के ढंग से बनाये जाते थे। अभिनवगुप्त ने टीका में लिखा है 
कि 'रंगपीठ से पीछे के द्वार तक कुल १॥ हाथ की ऊँचाई तक ये बैठने की सीढ़ियाँ 
बनती थीं और इस क्रम से बनती थीं कि पीछे के दर्शकों को सामने वालों से आड़ न 
हो ।' किन्तु यह मत भ्रामक है। यदि छः:-छः इंच भी पीछे की बैठकें ऊँची हों तो कुछ 
पाँच पंक्तियाँ लग पायेंगी। अतः यह टीकाकार की अटकलर-मात्र है। 

प्रेज्ञागह के जिस आधे भाग में अभिनय होता था उसके दो भाग होते थे--पीछे के 
भाग में नेपथ्य-गृह और उसके आगे रंगमंच | 

३. इस रंगमंच के दो स्तर होते थे या एक स्तर, यह भी स्पप्ट नहीं, क्योंकि विक्वृप्ट 
की व्याख्या में तो रंगपीठ और रंगशीरप॑ के दो स्तर बताये गये हैं जिनमें से रंगपीठ 
और नेपध्य-गृह के बीच में रंगशी्ष वनाने का विघान है किन्तु चतुरज्न के लक्षण में 
रंगशीर्ष का कहीं नाम नहीं है। 
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चित्र २३५--मत्त-बारण, मत्तवारणम्‌, मत्तत्रारजी 


४. रंगपीठ के पीछे मत्तवारणी बनानी चाहिए जो रंगपीठ से डेढ़ हाथ ऊँची हो । 
किसी ने रंगपीठ के दोनों ओर आठ-आठ हाथ हरूम्वी-चौड़ी मत्तवारणी मानी है, 
किसी ने रंगशीषं पर। यह होनी चाहिए रंगशीर्ष पर और वह भी वेदी पर बनी 
होनी चाहिए। मत्तवारणी का अर्थ है मतवाले हाथी के आकार की (चित्र ३५)। 
समरांगण-सूत्रधार में इसका विवरण इस प्रकार दिया हुआ है --- 


मुखभद्र॑ भवेद्‌ युक्त वेदिका मत्तवारण:। 
क्षेत्रभागोदयार्था भ्राभूसिफलकान्तरस्‌॥ 


४द४ भारतीय तथा पाइचात्य रंगमंच 


[ऐसी मथवारी या अम्बारी से वेदिका का सामना सुहावना हो जाता है जो 
भूमि के एक छोर से उठकर भूमि के पूरे छोर तक के भाग को ढके रहे। | 
“राजगृह अध्याय, ३०९ 
उसी अध्याय में मत्तवारणी के झुकाव का विवरण देते हुए बताया गया है-- 


से स्थादभीष्टविस्तारों भागोच्च सत्तवारणस्‌। 
स्वोदयस्य त्रिभागेन तिर्थ क कार्योष्सय निर्गेमः ॥ 


[मथवारी या अम्बारी जितनी बड़ी बनायी जाय उसकी ऊंचाई के तीसरे भाग 
के समान ही उसका निर्मम (निकास ) बनाना चाहिए। | अर्थात्‌ यदि १२ फूट ऊँची 
मत्तवारणी बनायी जाय तो उसके आगे की निकासी या छज्जा (छतरी) ४ फूट आगे 
निकलना चाहिए। भारतीय नाटय-प्रणाली में मत्तवारणी अत्यन्त आवश्यक होती थी 
क्योंकि एक ही अंक-दृश्य में कई स्थलों पर अभिनय करने का निर्देश होता था। यह 
अभिनय मुख्यतः रंगपीठ पर आगे होता था। फिर जब कहा जाता था कि हमें अमुक 
स्थान पर ले चलो तब वे परिक्रमण करते थे (पूरा घूमते थे) और मत्तवारणी में सजे 
हुए दृश्य में पहुँचा दिये जाते थे। 

अभिज्ञानशाकुन्तछ् का षष्ठ अंक लीजिए---- 

राजा का साछा और उसके पीछे दो राजपुरुष धीवर को बाँघकर लाते हैं। 
सब राजद्वार पर पहुँचने के लिए घमते हैं (सर्व परिक्रामन्ति ), फिर सब जाते हैं। 
इस प्रवेश के पश्चात्‌ सानुमती अप्सरा नाठय से अवतरण करके आती है। इस 
नाट्य के लिए रंगमंच के दो स्तर आवश्यक हैं। वहीं दो दासियाँ आती हैं, कंचुकी 
आता है, राजा और विदृषक्‌ का प्रवेश होता है। ये माधवीमण्डप में जाने के लिए 
घूमते हैं (उ्मौ परिक्रामतः) । यह माधवीमण्डप एक मत्तवारणी में बना होता है। 
वहाँ बैठकर चित्र बनाया जाता है, राज-कार्य भी पत्र द्वारा देखा जाता है। विदृषक 
चला जाता है। इतने में विदूषक' का आतंनाद सुनकर राजा बाहर निकल जाते हैं 
और फिर वेग से उधर बढ़ जाते हैं जिधर दूसरी ओर की मत्तवारणी में प्रासाद बना 
हुआ है। अतः मत्तवारणी का रंगशीर्ष पर दोनों ओर होना अनिवार्य है। 

५. इनके बैठने का स्थान सीढ़ीदार ढलवाँ होना चाहिए। इसके अतिरिक्त 
नाट्य-मण्डप का आकार पवे॑त की गुफा के समान होना चाहिए, अर्थात्‌ आगे जहाँ दर्शक 
बेठते हैं वह चौड़ा-ऊँचा हो जो रंगमंच पर पहुँचकर भोंपे के पिछले भाग के समान 
सेकरा हो जाय। इससे लाभ यह होता है कि रंगमंच पर बोला हुआ प्रत्येक शब्द 
सामने स्पष्ट सुनाई देता है। 


रंगशाला या प्रेक्षागहू का विकास ड्द्द५ 


६. बैठने का स्थान सीढ़ीदार और ढलवाँ होना चाहिए। 

७. रंगमंच के खम्भों और भीतों पर अच्छी सजावट होनी चाहिए और रंगमंच 
का तल (फ़श) चिकना समतल होता चाहिए। 

८. नेपथ्य से रंगपीठ पर उतरने के लिए दो द्वार होने चाहिए। यह भी स्पष्ट 
नहीं है, क्योंकि विक्रष्ट के प्रकरण में दो द्वार (कार्यद्वारह्यं चात्र नेपथ्यगृहकस्य च ) 
की बात है किन्तु चतुरस्र में नेपथ्यगृह से एक द्वार (द्वारं चैक॑ भवेत्तस्य रंगपीठप्रवेशने ) 
का विधान है और फिर रंग के सामने दूसरे द्वार की बात बतायी गयी है (रंगस्या- 
भिमुख कार्य द्वितीय द्वारमेव तु) । व्यस्र में भी इसी प्रकार बताया है कि भध्य में 
त्रिकोण रंगपीठ हो और एक प्रवेशद्वार उसी कोने से हो, दूसरा रंगपीठ के पीछे से । 
(द्वितीय॑ चैव कर्त॑व्यं रंगपीठस्य पृष्ठत:) बताकर उसे अस्पष्ठ कर दिया है। मुख्य बात 
यह है कि एक द्वार नेपथ्य-गुह के सामने रंगपीठ पर खुले और एक पाइदवें से हो। 

९, खम्मे कैसे, कितने, किस-किस क्रम से लगाये जायें यह विवादग्रस्त छोड़ 
दिया गया है और सब स्थानों पर यही बता दिया गया है कि तत्र स्तम्भा: प्रदातव्या- 
स्तज्जैर्मण्डप-घारणे' (खम्मे खड़े करने की विद्या जानने वाले लोग जहाँ ठीक हो 
वहाँ खड़े कर लें)। वास्तव में यह विवरण वास्तुशास्त्र वालों पर छोड़ दिया गया 
है, इसलिए इस सम्बन्ध में अटकलें छगाना और माथा-पच्ची करना व्यर्थ है। 

भावप्रकाशनकार ने दशम अधिकार में तीन प्रकार के रंगरमंडप माने हैं--- 
चतुरख्र, व्यल्न और वृत्त। उसमें कहा गया है--जहाँ पर सभापति के मित्र सम्य 
लोगों का गायन, वादन, नतेन से युक्त भावों से रंजन होता है उसे रंगमण्डप कहते हैं। 
जहाँ अन्य देशों की नाट्य-मंडली वालों, नागरिकों तथा सज्जनों को राजा की 
ओर से संगीत सुनाने की योजना होती है वह वृत्त (गोल) रंगमंडप होता है। जहां 
वेश्या, अमात्य, घनिक, सेनापति, मित्र और पुत्रों के साथ राजा संगीत का आनन्द छेता 
हैं वह चतुरख होता है। ब्यसत्र मंडप में मार्गी संगीत, चतुरस्र में मार्गी और देशी 
मिश्रित संगीत तथा वृत्त में मार्गी देशी संगीत के साथ और भी विचित्र क्रियाएँ 
मिली रहती हैं। नाट्य-मंडप का यह भेद और उनके प्रयोजन की यह रीति सबसे 
भिन्न और नवीन है। | 

कुछ विद्वानों ने विचित्र चित्र खींच-खींचकर बड़े विस्तार से अटकर लगाकर 
तीनों प्रकार के प्रेक्षागुह समझाने का प्रयत्व किया है। किन्तु वह बौद्धिक प्रयास निर- 
थक है। हाँ, यह निश्चित है कि भारतीय रंगमंच कलात्मक रीति से सजे हुए होते थे 
किन्तु भरत ने जैसे नाट्य-मंडप की बात कही है वेसे कभी कहीं बने या नहीं, यह संदेह।- 
स्पद है। 

३० 


अध्याय २३ 
नाव्य-प्रदर्शन की पद्धतियाँ 


भारतीय नाट्य-प्रदर्शन-पद्धति यह थी कि पहले पूवेरंग प्रस्तावता होती थी और 
उसके पश्चात्‌ ऐसे नाटकीय ढंग से नाटक प्रारम्भ कर दिया जाता था कि प्रस्तावना 
की समाप्ति से नाटक सहसा उद्भूत हो जाता था, जैसे अभिज्ञान-शाकुन्तल की 
प्रस्तावना के अन्त में तटी से सूत्रधार कहता है-- 

तुम्हारे गीत के मोहक राग ने मेरे मन को बलपूर्वक वैसे ही खींच लिया, जैसे यह 
वेग से दौड़ता हुआ हरिण राजा दुष्यन्त को यहाँ खींच लाया है।' 

बस, सूत्रधार-नटी दोनों निकल जाते हैं और मृग का पीछा करते हुए राजा 
दृष्यन्त का प्रवेश हो जाता है। 

यद्यपि दृश्यों की सजावट होती थी किन्तु अभिनय प्रतीकात्मक या भावात्मक 
होता था। रथावतरणं नाटयति' का अर्थ यही है कि रथ से उतरने का नाट्य किया 
जाता है। न रथ होता था, न उससे उतरा' जाता था। इसी प्रकार घटसेचन नाटयति'" 
का अर्थ यही था कि घड़े से जरू सींचने का नाट्य किया जाता था, न घड़ा होता था 
न पात्ी। 

भारतीय नाटकों में विमान (कंधे पर उठाये जा सकने वाले मंच) का प्रयोग 
होता था। विशेषतः देवता और राजा लोग पेदल नहीं प्रवेश करते थे। वे विमान पर 
बैठाकर लाये जाते थे और रंगपीठ पर स्थापित कर दिये जाते थे। इसी लिए संस्कृत 
नाठकों में निर्देश मिलता है--- ततः प्रविशति आसनस्थो राजा विदृषकश्च:” (तब 
आसन पर बैठे हुए राजा और विदृषक प्रवेश करते हैं) । 

रंगमंच पर खुलने वाले नेपथ्य-द्वार पर जबनिका, पटी, अपटी (परदा ) होती थी 
जिसे हटाकर अभिनेता रंगपीठ पर उतरते थे। रंगशीर्ष पर भी कभी-कभी दोनों 
मत्तवारणियों के बीच में जवनिका होती थी, विशेषत: जब नाटक में नाटक या नृत्य 
दिखाना होता था, जैसे बालरामायण में, उत्तररामचरित में और मालरूविकाम्निमित्र 
में। एक दृश्य समाप्त होने पर सब चले जाते थे, भले ही दूसरे दृश्य में उन्हें आता 
पड़े । 


नाट्य-प्रदर्शेन की पद्धतियाँ ४६७ 


कुछ लोगों ने यवन्र से यवनिका' शब्द की व्यृत्पत्ति करते हुए बताया है कि वह 

यवनिका' यूनान से आयी, किन्तु यह शब्द जवनिका' है वेग से चलने या सरकतने 
वाली | हमारे यहाँ देव-मन्दिरों में, विशेषतः वैष्णव मन्दिरों में म॒ति के खुंगार और 
भोग के समय परदा डालने और श्रृंगार या भोग हो चुकने पर उस्ते वेग से खींच देने 
की प्रथा है जिसका प्रयोग व्यापक रूप से होता रहा है। भरत व्यगास्त्र 
में स्पष्ट कहा है--- 

श्ुवायां संप्रयुक्तायाँ पढे चैवावकर्षिते। 

कार्य: प्रवेशः पात्राणां नानार्थरस-संभवः।॥। 


[ श्रुवा अर्थात्‌ गीत आदि हो चुकनें और पट (परदा, जवनिका) खींच देने पर 
पात्रों का प्रवेश कराया जाय. . . . ।] 

इस जवनिका के प्रयोग का प्रत्यक्ष प्रमाण मालविकाग्निमित्र नाटक के हितीय 
अंक में मिल जाता है, जहाँ राजा कहता है--- 


नेपथ्यपरिगतायाइचक्षुदेर्शनसमुत्युक॑ तस्या:। 
संहतुमधीरतया व्यवसितमिव में तिरस्करिणीम्‌ ॥ 


[है मित्र! नेपथ्य में खड़ी हुई अपनी' प्यारी को देखने के लिए मेरी आँखें ऐसी 
उतावली हो रही हैं, मानो वे इस अधीरता में पटी या परदा [तिरस्करिणी | हटाने पर 
तुल गयी हों।| 

इसके पश्चात्‌ मालूविका अपने गुरु गणदास के साथ आती है, क्योंकि नत्य के 
अनुसार नर्तवकी के साथ एक कुशल नट होना ही चाहिए। नृत्य हो चुकने पर मालविका 
पुनः नेपथ्य में चली जाती है और राजा कहता है 


भाग्यास्तमपमिवाक्ष्योह दबस्य महोत्सवावसानमिव। 
द्वारपिधानमिव धुतेमेन्ये. तस्पास्तिरस्करिणीम॥ 


[उसका परदे के पीछे छिपना मुझे ऐसा छूग रहा है मानों मेरी आँखों का मास्य 
फूट गया हो, जी का उल्लास ठंडा पड़ गया हो और घीरज पर ताला रूग गया हो । | 

इस विवरण से यह भी स्पष्ठ हो जाता है कि नेपथ्य और रंगमंच के बीच नेपथ्य- 
द्वार पर परदा अवश्य रहता था और कालिदास के समय इसे तिरस्करिणी, पटी और 
अपटी कहते थे। इस परदे या तिरस्करिणी का प्रयोग वहाँ भी होता था जहाँ कोई पात्र 
रंगमंच पर इस प्रकार उपस्थित होता था कि अन्य पात्रों से वह अलक्षित रहे। अभि- 


४६८ भारतीय तथा पाइचात्य रंगमंच 


ज्ञान-शाकुन्तल के पंचम अंक में सानुमती अप्सरा तिरस्करिणी से अपने को छिपाकर 
(तिरस्करिणीप्रतिच्छलाच्छन्ना) चलती है। किन्तु यहाँ तिरस्करिणी का अर्थ वह 
विद्या है जिसके द्वारा मनुष्य अपने को अदृश्य कर लेता है। किन्तु परदे के अर्थ में भी 
कालिदास ने इस शब्द का खुलकर प्रयोग किया है--- तिरस्करिण्यो' जलूदा भवन्ति” 
(कुमारसम्भव १।१४) | ये परदे रंगमंच पर यथावसर तथा यथावश्यक जहाँ उचित 
होता था ठाँग दिये जाते थे। 


कृक्ष्या 
भरत ने रंगमंच के सम्बन्ध में कक्ष्या का भी विधान किया है, और बताया है--- 


कृक्ष्याविभागो. निर्देशयों रंगपीठपरिक्रमात्‌। 
परिक्रमेण रंगस्थ कक्ष्या ह्न्याविधीयते॥ 


[ रंगपीठ पर परिक्रमण करने या घूमने से कक्ष्या-विभाग निर्देश कर देना चाहिए 
क्योंकि रंग पर परिक्रमण करने से ही दूसरी कक्ष्या हो जाती है | । 

ऊपर बताया जा चुका है कि मत्तवारणी में ही ये कक्ष्याएं या कोठरियाँ बना ली 
जाती थीं। ये कक्ष्याएँ तीन होती थीं--रंगपीठ से लगी हुई कक्ष्या बाह्य, नेपथ्य-गृह 
से लगी हुई कक्ष्या आभ्यन्तर और इन दोनों के बीच मध्य होती थी। ये कक्ष्याएँ रंगमंच 
के दोनों ओर होती थीं और ये ही बाहर से आड़ या पक्ष (पखवाई) का भी काम करती 
थीं ओर इन्हीं से पाश्वें की ओर आगम और निर्गम होता था, जैसे अभिज्ञान-शाकुन्तल 
के पाँचवें अंक में बीच में तो राजा का सिंहासन लगा रहता है, इसलिए कण्व के शिष्य 
आदि तथा प्रतिहारी इन्हीं कक्ष्याओं की ओर से प्रवेश और निर्मेम करते हैं। इन्हीं 
क॒क्ष्याओं के आगे और मत्तवारणियों में अनेक प्रकार के दृश्यों की अवतारणा कर ली 
जाती थी। 

ये कक्ष्याएँ या इन कक्ष्याओं का स्थान कितनी दूर पर निदिष्ट हो इसका निश्चय 
पात्रों के परिक्रमण (घूमने ) की संख्या से होता था। यदि दूर का स्थान निर्देश करना 
होता था तो पात्र देर तक परिक्रमण करते (टहछूते रहते) थे और समीप होता था तो 
थोड़ा ही परिक्रमण करते थे। हमारे यहाँ रामलीलाओं में अभी तक इस पद्धति का प्रयोग 
होता है। भरत ने कहा भी है--- 


सेव भूमिस्तु बहुभिविक्ृष्टा स्यात्परिक्रमः। 
मध्या वा सन्चिक्ृष्टा वा तेषासेवं विकल्पयेत्‌ ॥ नादय० १४-१६ 


तादय-अ्रदर्दोत की पद्धतियाँ ४६९ 


[वह्दी भूमि बहुत परिक्रमों से अधिक दूर की, उससे कम परिक्रमों स मध्य दूरी 
की और थोड़े परिक्रम से पास की बन जाती है।] 


प्रवेश और निर्गम 


भरत ने बताया है कि प्रमख पात्र सदा आभ्यन्तर कक्ष्या में रहता था और गौण 
पात्र मध्यम कक्ष्या से आकर रंगशीर्ष के बीच में वेठ जाता था। अपनी वात कहने 
वाला पात्र उत्तर द्वार से प्रवेश करके दक्षिण की ओर मुंह करके संदेश कहता था और 
लोटकर उसी द्वार से चछा जाता था जिससे आया था। यदि वह वाहर गया हुआ 
पात्र फिर किसी काम से लौटकर आये तो जिधर से आया हू उधर से ही छौदे। 








नाटक का समय 


भरत ने नाटक खेलने के लिए चार बेलाएँ बतायी हैं--प्रात्त:छाल, दिन के तीसरे 
अहर, रात के पहले प्रहर और रात के चौथे प्रहर में। रात के चोश प्रहर और प्रात:क्ाल 
की वात सुनकर आइचर्य हो सकता है, किन्तु नाट्य तो चाक्षुप यज्ञ माना जाता था 
इसलिए ब्राह्म मुह॒र्त में और द्वि-सन्ध्याकाल में उसका विवान अनुचित नहीं है। इसी 
लिए प्रात:काल घामिक नाटक, तीसरे पहर सत्त्वगुण-प्रवान तथा प्रो भाषा वाले 
नाटक, रात के प्रथम प्रहर में शुंगार और संगीत-प्रवान नाटक और रात्रि के चौथे प्रहर 
में करुण नाटक खेलने का विधान किया गया और यह नी ध्यान रखा गया कि भोजन 
और शयन के समय नाटक खेलकर जनता के स्वास्थ्य को हानि न पहुचायी जाय । 
हां, यह छूट अवश्य थी कि प्रसंग, देश, काल और दर्बोकों की प्रेरणा तथा राजाज्ना से 
किसी भी समय नाटक खेला जा सकता था। 

नाटक में समय का बड़ा ध्यान रखा जाता था और ठीक समय में नाठक पूर्ण किया 
जाता था। पूर्वरंग क्रिया के समय ही जब पारिपाश्विक के हाथ सूत्रघार जर्जर 
(इन्द्र का दण्ड) दे देता था तभी जल में घटिका डाछ दी जाती थी और जब वह घटिका 
मर जाती थी तभी नाटक पूर्ण हो जाता था। 

इन नाठकों में कौन किस प्रकार बैठते थे, इसका विवरण अभिनवदर्षण में दिया 
हुआ है-- 

“सभापति को पूर्व की ओर मुँह करके बैठना चाहिए। इसका अर्थ यह है कि रंग- 
शाला का मुख पश्चिम की ओर हो। सभापति के दोनों ओर कवि, मन्‍्त्री और मित्रगण 
बैठें। उनके सामने रंग पर नृत्य हो। नर्तकी के साथ एक कुशल नर्तक सदा रहे। 
नतेंकी की बायीं ओर दो व्यक्ति तारूघारी (मजीरे वाले) हों और उसके दोनों ओर दो 


४७० भारतीय तथा! पारचात्य रंगमंच 


मुदंग वाले हों जिनके बीच में गायक हो और उसी के पास श्रुतिकार (स्वर देने वाला) 
हो | ॥3 

भारतीय रंगशाला की अभिनय-पद्धति से ही यह स्पष्ट है कि सम्पूर्ण क्रिया निरिचित 
विधि-विधान से होती थी, इसलिए केवल नाट्य-शास्त्र के अनुसार शिक्षित नट ही 
रंगमंच पर आ पाते थे, आज के समान कोई भी नत्थू-बुद्ध मुँह रंगवाकर रंगमंच पर 
नहीं पहुँच सकते थे। 


नाटय-मंडप और शिलावेश्म 


विन्ध्य-मेखला में अवस्थित सरगुजा प्रदेश की पहाड़ी में सीतावेंगा और जोगी- 
मारा गुफाओं में जो शिलावेश्म बना हुआ है उसे बहुत लोगों ने प्राचीन रंगमंच मान 
लिया और उसके लिए भरत का यह वाक्य भी समर्थन में दे दिया है--- 

कार्य: शलगुहाकारों द्विभूमिर्नाट्यमण्डपः। 

[पवेत की गुफा की आक्ृति का अर्थात्‌ आगे से चौड़ा भीतर से ढलता हुआ सँकरा 
नादय-मण्डप दो तल वाला बनाना चाहिए ; एक तल दशकों के स्थान के लिए, दूसरा 
तल रंगपीठ और नेपथ्य गृह के लिए। | किन्तु भरत ने 'शैल-गुहाकार' लिखा है, 'शैल 
गुहामध्ये” (पर्वत की गुफा में ) नहीं लिखा। दूसरी ध्यान देने की बात यह है कि यह 
गृहा रंगनिर्माण की शास्त्रीय विधि से बनायी नहीं जा सकती, इसमें इष्टका और 
दासकर्म के लिए अवकाह नहीं है। तीसरी मुख्य बात यह है कि उस उजाड़, बीहड़, 
निराले, नि्जन स्थान में सावंवर्णिक छोटा सा मंडप बनाने का तुक क्या था और यदि 
वह लोक-नाट्य-मंडप था तो जोगीमारा के शिलालेख में यह क्यों लिखा है--- 

सुतनुका नाम देवदाशिक्यों . . . 
तें कामयिथ बाल (१) न शेये. . . 
देवदिते नाम लपदखे। 
[सुतनुका नामक देवदासी ने अपने छैले' (रूपदक्ष ) बनारसी मित्र (के क्षाथ प्रणय- 
क्रीड़ी) के लिए बनवाया था।] 
और यह उसी प्रकार का शिलावेश्म था जिसका उल्लेख मेघदूत (१२७) में है-- 


नीचराख्यं गिरिमधिवसेस्तत्र विश्रामहेतोः 
त्वत्संपर्कात्‌ पुलकितमिव प्रोढपुष्प: कदस्वेः। 
यः पण्यस्त्रीरतिपरिमलोद्गारिभिनगिराणाम्‌ 
उद्दामानि प्रथयति शिलावेश्सभियों वनानि॥ 


तादय-प्रदर्शोन की पद्धतियाँ ४७१ 


[है मेघ ! वहाँ पहुँचकर तुम नीच नाम की पहाड़ी पर थकावट मिटाने के लिए 
उतर जाना। वहाँ फूले हुए कदम्ब के वृक्षों को देखकर ऐसा जान पड़ेगा मानो तुमसे 
भेंट करने उसके रोम-रोम फहर उठे हों। उस पहाड़ी की गुफाओं में से उन सुगन्धित 
पदार्थों की गन्ध निकल रही होगी जो वहाँ के छेले अपनी प्रेमिकाओं और वेश्याओं के 
साथ रति करते समय काम में लाते हैं। इससे तुम यह भी जान लोगे कि वहाँ के नागरिक 
कितना खुल्लम-खुल्ला जवानी का रस लेते हैं।] 

इसी शिलावेश्म को कुमारसम्भव में कालिदास ने दरीगृह (११०) कहा है--- 


वनेचराणां वनितासखानां दरीगृहोत्संगनिषक्तभासः। 
भवन्ति यत्रौषधयों रजन्यामतेलपुरा: सुरतप्रदीपाः॥ 


[ वहाँ किरात जब अपनी-अपनी प्रियतमाओं के साथ रति-विहार करते हैं उस 
समय यहाँ की चमकीली जड़ी-वूटियाँ ही उनके लिए बिना तेल के दीपक बन जाती हैं। | 


यत्रांशुकाक्षेपविलज्जितानां यदृच्छया किम्पुरुषांगनानाम्‌। 
दरीगृह॒द्वारविलस्बिविस्वास्तिरस्करिण्यो जरूूदा भवन्ति॥ १-१४ 


[इन गुफाओं में अपने प्रियतमों के साथ रतिक्रीड़ा करते समय जब किन्नरियाँ 
अपने दरीर पर से वस्त्र हट जाने के कारण रूजाने लगती हैं तव बादल ही उन गुफाओं 
के द्वारों पर परदे बतकर अँधेरा कर देते हैं। | 

यह इलोक सीतावेंगा सम्बन्धी दो समस्याओं का समाधान कर देता है। एक तो 
यह कि ऐसे दरीगृह काम-विलास के लिए प्रयुक्त होते थे और दूसरी बात यह कि उनके 
द्वार पर परदे स्वमावतः ठाँगे जाते थे। बेचारे किन्नर कहाँ से परदा लायें, इसलिए 
बादल ही परदे बन जाते थे। सौन्दरनन्द (६, ३२३) में भी विलास के लिए गुदा 
के प्रयोग का वर्णन मिलता है । 

प्राचीन समय में छेले आनन्द-विलास के लिए पूरी मण्डली लेकर चलते थे, जैसे 
बाणभट्ट ने ह्घंचरित के आरम्भ में स्वयं अपने सम्बन्ध में लिखा है। हमारे यहाँ पूर्वी 
उत्तर प्रदेश और विहार के राजाओं, भूमिपतियों और धनिकों की तो आज तक यह 
विशेष रीति है कि स्थान-स्थान पर वसी हुईं अपनी छावनियों में जाकर अनेक प्रकार 
के रागरंग करते रहते हैं। इसके लिए वात्स्यायत ने विस्तृत विधान भी कामशास्त्र 
में दिया है। 

सीतावेंगा गुफा में जो दो पंक्तियाँ उत्कीर्ण मिलती हैं--- 


४७२ भारतीय तथा पाइ्चात्य रंगमंच 


आदि पयंति हदयं। सभावागरुकबयों ए रातय॑ 
दुले बसन्तिया। हासावानुभूते। कुंदस्फत एवं अलग (त) 


च्स 


इसका अथ्थ जो डा० घ्लाख ने अठकल से लगाया है वह निरर्थक है। किन्तु इससे 
यह ध्वनि स्पष्ट निकलती है कि यहाँ कभी हास-विछास के साथ वसन्तोत्सव अवश्य 
मनाया गया। 

जोगीमारा गुफा की भीतरी भीत पर बने हुए चित्र मी इस बात के साक्षी हैं। 
उसमें बीच में एक वृक्ष के नीचे एक पुरुष बैठा है, जिसकी बायीं ओर नतेकियाँ और 
वादक हैं। दाहिती ओर शोभायात्रा और हाथी हैं। और भी जो चित्र हैं विछास- 
परक ही हैं जो सम्भवतः सुतनुका और उसके प्रेमी देवदत्त की प्रणय-लीला के 
दयोतक हैं। 

कुछ विद्वानों ने इसमें सीढ़ीनुमा बैठकें छगी देखकर इसे यूनानी प्रभाव समझ लिया 
है। किन्तु एक तो भरत ने ही 'सोपानाकृतिपीठकम्‌” का विधान किया और स्वयं हमारे 
यहाँ की प्रासाद-वास्तुकका और मन्दिर-वास्तुकला में प्रारम्भ से ही 'सोपानाकृति 
पीठकम्‌” का विधान है। अतः उक्त कथन कपोल-कल्पना मात्र है । 

इस सीतावेंगा गुफा में छम्बाई ४६ फूट और चौड़ाई २४ फूट है जिसमें भीतर तीन 
स्तरों पर मेधियों में रंगमंच बना है और प्रत्येक मंच ७ फूट ६ इंच ओर एक दूसरे से 
ढाई फूट ऊँचा तथा ढालू है। भीतर प्रवेश करने का मूमितछू पीठिका के कोने की 
भूमि से कुछ नीचा है। भीतर प्रवेश करने के लिए बायीं ओर से सीड़ियाँ बनी हैं। 
मंच के द्वार पर ही भूमि में दो गहरे छेद हैं जिनमें सम्मवत: लकड़ी गाड़कर परदे से ओट 
कर ली जाती होगी अर्थात्‌ तिरस्करिणी डाल दी जाती होगी। इस गुफा के आगे सीढ़ी- 
नुमा दर्शकों के बैठने का स्थल है जिस पर गहे बिछाकर लोग बैठते होंगे। इस प्रेक्षागृह 
में पचास व्यक्ति सुख से बैठकर देख सकते होंगे। स्थान का यह संकोच अर्थात्‌ केवल 
५० व्यक्तियों के बेठने के लिए स्थल होना ही इस बात का पर्याप्त प्रमाण है कि यह 
नृत्यशाला केवरू व्यक्तिगत विछास-शारा थी जिसमें वाराणसी का छेला देवदत्त 
अपनी प्रेमिकाओं और देवदासियों को लेकर स्वच्छन्दर और एकान्त घिहार करता 
होगा । 

भारत में नाट्य-मंडप और नाट्य-कला का अस्तित्व सिद्ध करने के लिए वेद से 
लेकर ह॑ के समय तक इतने प्रभूत और पुष्कल प्रमाण मिलते हैं कि उतके लिए 
सीतावेंगा और जोगीमारा गुफाओं को पकड़ बैठना और उन्हें नाट्य-मंडप सिद्ध 
करने के छिए उछल-कूद करना उचित नहीं है। 


नाइ्य-प्रदर्शन की पद्धतियाँ ४७३ 


चीनी रंगमंच 

यह माना जाता है कि चीन में चाउ' राज्य परिवार के ज्ञासन के काल (११२२- 
२५५ ई० पू०) में ही नाटकीय प्रदर्शन प्रारम्भ हो गये थे और आठवीं झताब्दी ई० में 
ही ताडः राज्य-परिवार का सम्राट्‌ मि> द्वाइ इस प्रकार के प्रदर्शनों का प्रवक पोषक 
था। किन्तु वास्तव में युआन राज्य-परिवार-युग (१२८०-१३६८ ई० ) के सुरक्षित 
लगभग १३० नाटकों के आधार पर ही हम चीनी नाटकों के सम्बन्ध में कुछ-कुछ जान 
सकते हैं। ये नाटक १०० युआन नाठक' शीर्षक संग्रह में सन्‌ १६०० में प्रकाशित 
हुए थे। 

कुछ शताब्दियों पश्चात्‌ कुन च्‌' में लोकप्रिय तत्त्वों का समावेश करके उसमें 
ग्राम-ताटक के तत्त्व सम्मिलित करके वर्तेमान पेकिंग अ'पेरा के रूप में उसे और भी 
लोकप्रिय बना लिया गया। यद्यपि युआन नाटकों ने ही वःद के नाटकों को आधार 
प्रदान किया किन्तु युआन नाटक स्वयं ऐसी भाषा में लिखे हुए हैं कि बहुत कम लोग 
उन्हें पढ़ और समझ सकते हैं। इसी प्रकार पेकिग आपिरा” भी प्रयोग की ही वस्तु 
है, इसे कभी पुस्तक रूप में प्रस्तुत नहीं किया गया। 

चीनी रंगमंच केवल मंच भर है जो एलिज़ावेथीय रंगग्मालवा के अग्रमंच (एप्रन) 
के समान होता हैं जिसके तीन ओर दर्शक बैठ जाते हैं। इनमें से पुरुष तो नीचे प्ररती 
पर बैठते हैं और स्त्रियाँ कुछ ऊँचे पर छोटे-छोटे परदों में बँटे हुए कक्षों (ब.क्सेज) में। 
जिस मंच पर अभिनेता आकर अभिनय करते हैं उक्ककें ऊपर या अभिनेताओं के पीछे 
प्राय: एक छज्जा या मंच वना होता है जो देवी या स्वर्गीय पात्रों के लिए सुरक्षित रहता 
है। चीनी रंगमंच पर किसी प्रकार की दुश्य-सज्जा (सीनरी) नहीं होती वरन अत्य 
भव्य और विशाल गोटे-ठप्पे, कलावत्तू और जरदोजी के काम से कढ़ा हुआ बड़ा रा 
परदा पीछे पृष्ठपट के रूप में लटका रहता है। 

सबसे विचित्र वात यह है कि जसे हमारे यहाँ रामछीला में व्यासजी इधर से उधर 
पोथी लिये प्रत्येक अभिनेताओं को पाठ बताते फिरते हैं, उसो प्रकार चीनी रंगमंच पर 
रंग-सहायक (प्रांपर्टी-मेन) निरिचन्तता के साथ कुर्सी आदि संक्षिप्त आवश्यक सामग्री 
रंगमंच पर छाता और हटाता रहता है, अभिनय के बीच में ही अभिनेता आदि को भी 
छोटी-मोटी सामग्री थमाता और अभिनय के बीच में ही उनकी वेष-मूपा ठीक करता 
रहता है। इसका अर्थ यह है कि चीन के मंच पर वास्तविकता केबछ अनावश्यक ही 
नहीं अवांछनीय भी समझी जाती है। 

चीनी रंगमंच पर जो कुर्सी आदि छोटी-मोटी सामग्री अभिनेताओं को दी भी जाती 
है वह उनके अभिनय-भाव की कल्पना करने में सहायक होती है। उनका पूरा अभिनय 
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चित्र ३६--चीनी नायिका, उद्यान भूमिका सें 





नादय-प्रदर्जन की पद्धतियाँ ड७५ 


इतन प्रतीकात्मक होता है कि एक कुर्सी लिटा कर रख देने से वे चट्टान का प्रतिनिधित्व 
करा देते हैं, फूल कढ़ा हुआ गलीचा ही उद्यान वन जाता है (चित्र ३६) और मेज ही 
पहाड़ का बोध कराती है। वे जितनी प्रतीक,त्मक या रूढ मुद्राएँ प्रदर्शित करते हैं वे 
सवकी सव प्राचीन भारतीय चित्राभिनय-पद्धति को छोड़कर कहीं देखी नहीं जातीं। 
यदि किसी अमिनेता को पानी में चलने का अभिनय करना हो तो वह एक छोटा सा 
झंडा उठा लेता है जिस पर मछलियाँ चित्रित होती हैं। यदि उसे घोड़े पर चढ़ने का 
अभिनय करना होता है तो वह लम्बे-लम्बे डग भरता हुआ कोड़ा चलाता है। उसके 
रूढ प्रतीकों से ही वास्तविक भाव की कल्पना कर ली जाती है। 
इसी प्रतीकात्मकता के अनुसार रंगमंच पर प्रस्तुत होने वाले पात्र अपने स्व॒र के 

अनुसार चार मुख्य प्रकारों में बँट गये हैं-- ( १) वीर (तार स्वर या ऊँचा स्वर), 
(२ )सुरीछा, (३) भारी और (४) हास स्व॒र। इनमें से प्रत्येक प्रकार के छिए निश्चित 
स्वर, ध्वन्ति और मुद्राएँ निर्वारित होती हैं। जहाँ एक ओर तान' (युवती) शरीर 
लचकाकर लय के साथ मटकती चलती है, वहीं दूसरी ओर 'लाओ तान' (वुढ़िया ) अत्यन्त 
रूढ ढंग से काँपती, हिलती और झुकी हुई चलती है। इसी प्रकार नायक एक प्रकार से 
चलता है और खल नायक दूसरे प्रकार से। अतः ज्यों ही दर्शक किसी पात्र को देखते 
हैं त्यों ही उसके मुख से एक शब्द विना सुने ही पहचान लेते हैं कि ताटक में इसकी 
कसी और क्या भूमिका है। स्वर के उतार-चढ़ाव, चलने की गति और बाँहों के संचा- 
लन सव रूढ होते हैं और उसी के अनुसार संगीत भी चलता है, जैसे यदि कंघा हिलाया 

गया या हेसना हुआ तो उसी के अनुसार संगीत भी गति ग्रहण करता चलता है। 

इनकी वेश-भूपा अत्यन्त भव्य होती है। किन्तु जिस विभेष नाटक में इनका प्रयोग 

होता है उसकी आवद्यकता से उनके रंग, उनकी काट-छाँट और बनावट का कोई 
सम्बन्ध नहीं होता। किन्तु कभी-कभी उनका विज्येप अर्थ भी होता है, जैसे 'फ्कोएड' 
या उस भिखारी के चिथड़े जिसे आगे चछकर घनी होना होता है। अभिनेता आजकल 
मुखोटे नहीं लगाते। केवल नायक और स्त्रियों का मुख अस्पृप्ट खाल से चीता जाता 
हूं। इनका मुखराग (मेकअप ) इतना गहरा और ऐसे ढंग से होता है कि कुछ अभि- 
नेताओं के लिए तो ऐसा प्रतीत होता है मानो उन्होंने मुखौटे छगा रखे हों। इन मुख- 
रचनाओं से दर्शकों को पात्रों की अवस्था, चरित्र और प्रकृति का ऐसा जटिल आभास 
दिया जाता है कि रंगमंच पर लगभग २०० प्रकार के ऐसे मुख-रूपों के प्रदर्शन हो जाते 
हैं जिन पर बनी हुई प्रत्येक रेखा और प्रत्येक रंग का अपना महत्त्व होता है। मुख पर 
लगाये हुए रंगों का भी विशेष अर्थ होता है, जैसे बूढ़े के लिए भूरा, युवक के लिए इवेत 
और घर्मात्मा के लिए नीला। 


डछद्‌ भारतीय तथा पाश्चात्य रंगमंच 


इन नाटकों में पश्चिम के संगीत-नाट्य (ऑपेरा) के समान निरन्तर ही संगीत- 
वाद्य चलता रहता है। इन चीनी नाटकों में वाद्य-संगीत इतना तीज्र और कर्णकटु 
होता है कि सम्भवतः हम लोग थोड़ी ही देर में ऊब उठें। चीनी नाठकों के अभिनेता 
सब पुरुष ही होते हैं जिनके पाँच प्रकार हैं--१. शेझ् (नायक), २. तान (नायिका), 
३. चिझ (खलनायक ), ४. चाह (विदूषक) ओर ५. मौ (अतिरिकक्‍त पात्र) होते हैं 
जो अपने पाठ्य को रूढ स्वरों में और लम्बे संवादों में मंत्रपाठ के समान पढ़ते चले जाते 
हैं। यद्यपि उनमें कुछ वार्ता-संवाद भी होते हैं किन्तु अधिकांश गीत ही होते हैं। इनके 
नाटकों में करुणा अधिक प्रदर्शित होती है, प्रहसन अत्यन्त दरिद्र होता है और लोम- 
हर्षक घटनाएँ अत्यन्त कोलाहलपूर्ण । 


चीनी नाट्य-प्रदर्शन 


चीनी नाट्य-प्रदर्शन भी विशेष रीतिबद्ध ढंग से होता है। प्रत्येक पात्र रंगमंच 
पर आते ही अपना नाम, कुल, शिक्षा-दीक्षा और वर्तमान पद सबका विवरण देता 
(देती) है और खलनायक तो अपने मन की सारी बात ही दर्शकों को बता देता है। 
पात्रों के शब्दों से ही यह स्पष्ट होता चलता है कि अब किस स्थान का दृश्य दिखाया 
जा रहा है। चीनी नाटकों में काव्यत्व का भी बड़ा अभाव होता है, इसी लिए चीनी 
रंगशाछा का आनन्द उसकी नाटकीय शैली में उतना नहीं होता जितना उसके पूर्ण 
प्रदर्शन में होता है। उनके संवाद बहुत रूढिबद्ध होते हैं और वे संवाद सहसा एक 
नाट्य-प्रसंग से दूसरे प्रसंग पर कूद जाते हैं। उनमें अति प्राकृतिक (सुपर नेचुरल) या 
देवी दृद्यों और भावनाओं का अभाव होता है और रंगमंच का वातावरण उदात्त होने 
के बदले अत्यन्त साधारण स्तर तक उतर आता है। रंगमंच पर दरिद्रता और कंगाली 
अत्यन्त अभव्यता के साथ प्रदर्शित की जाती है। 

किन्तु चीती रंगमंच ने यह बात अवश्य स्पष्ट कर दी है कि चतुर्थ-भित्ति रंगमंच 
(फ़ोथे वाल स्टेज) की प्रकृतिवादी रूढियों पर अवरूम्बित होकर ही दशकों का हृदय 
आक्ृष्ठ नहीं किया जा सकता वरन्‌ परिस्थिति, चरित्र और भावावेग के प्रदर्शन के 
लिए प्राच्य रंगशालाओं से भी कुछ ग्रहण किया जा सकता है। 


जापानी रंगशाला (कबूकी ) 


जापान में मीजी परिव्तेन के पश्चात्‌ ५० वर्षों में अनेक लाटकीय रूपों का विकास 
हुआ और बाहर से भी अनेक बाह्य रूप छाकर ग्रहण' किये गये। आजकल भी पदिचमी 
नादय-कला के नये--ऑपेरा, बैछे, रिव्यू आवि--प्रयोग किये जा रहे हैं किन्तु 


नादय-प्रदर्दोन की पद्धतियाँ ४७७ 


जापान की मुख्य नाट्य-शैली कबूकी ही है जिसमें इस युग तक के भी ज्ञात सभी नाटूय- 
तत्त्व विद्यमान हैं और जो पिछली तेरह शताव्दियों की जापानी नाट्य-रूढियों, परि- 
पाटियों, संश्लिष्ट योजनाओं और विशेषताओं से भी संयुक्त हैं। कबुकी में अभिनय, 
संवाद, कंठ-संगीत, छगभग तीस से अधिक प्रकार के वाद्यों की संगति, नृत्य, पुत्तलिका- 
नृत्य सबके तत्त्व विद्यमान हैं। 

कबूकी की उत्पत्ति सत्रहवीं शताब्दी में हुई और उसके प्रवर्तत का श्रेय इजूमों 
प्रान्त के ओकूनी देवता की उपासिका और उसकी नृत्य-मंडली को है। प्रारम्भ में यह 
नैम्बुत्स ओदोरी' नामक नृत्य मात्र था। धीरे-घीरे जनता का प्रोत्साहन पाकर यह 
नाटक के रूप में विकसित हो गया। प्रारम्भ में कबूकी रंगशाला पर केवल स्त्रियाँ ही 
अभिनय करती थीं। फिर पुरुष और स्त्रियाँ दोनों मंच पर आने लगे। इससे इतना 
अष्टाचार फैला कि स्त्रियों पर रोक लगा दी गयी और केवल कोमल स्त्री-प्रकृति वाले 
पुरुष ही स्त्रियों का अभिनय करने लगे। यह कबृकी यद्यपि बहुत पीछे का (सत्र- 
हुवीं शताब्दी का) और कम महत्त्व का तो है किन्तु है सबसे अधिक लोकप्रिय | 

इस जापानी कबूकी' ताट्यशैली की उत्तत्ति नृत्य-गीताभिनयात्मक शैली के 
उस आदिम देहाती नृत्य से हुई जो नोह' नृत्य में आकर ऐसा व्यवस्थित हुआ कि रंग- 
मंच और संगीत से उसका सम्बन्ध जुड़ गया। नृत्य के अतिरिक्त कुछ व्यंग्यात्मक 
प्रहतन भी नोह क्योजेन' (घरेल व्यंग्यात्मक प्रहसन) से लेकर कबूकी रंगमंच पर 
खेले जाते थे और उनके तत्त्व कबूकी में भी होते थे, इसलिए वे कबूकी क्योजेन भी 
कहलाते थे। ह 


नोह नाटक 


जापानी नाटक का दूसरा रूप है नोह। नोह नृत्य और नोह क्योंग्रेन में नाटक 
के दो मुख्य तत्त्व--नृत्य और व्यंग्यात्मक प्रहसन विद्यमान हैं, जिन्हें आज भी उच्च 
श्रेणी के लोगों ने सुरक्षित कर छोड़ा है। नोह क्योगेन चौदहवीं शताब्दी में ही पूर्णतः 
व्यवस्थित हो गया था। क्योग्रेत में नाटकों के समान संगीत-रहित अभिनय और 
संवाद होता है जो नोह नृत्य के बीच-बीच में प्रवेशक और विष्कम्मक के समान होता 
चलता है। 

यद्यपि नोह नृत्य और नोह क्योगेन की विकास-कथा तो अज्ञात है किन्तु यह निदिचत 
है कि उतका सम्बन्ध उस गीगाकू (मुखौटा नृत्य) से अवश्य रहा है जो सातवीं 
शताब्दी में कोरिया वालों ने मध्य एशिया, भारत और चीन के माध्यम से भ्रहण करके 
जापान में चछाया। इस गीगाक्‌' के प्रदर्शन का रूढिगत विघान पीछे चीन से लिये 
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हुए संगाक्‌' के साथ जोड़ दिया गया जिसे छोग सरूगाक्‌' कहते हैं। यह प्रदर्शन सात 
सौ वर्ष बन्द रहने के पश्चात मन्दिरों में प्रचलित एन्नेन-नो-माई'” नामक बहुरूप नृत्य से 
विकसित होकर पुनः कामाकुरा युग (१३वीं शताब्दी ) में नोह' के रूप में ढला। उस 
समय 'नोह' में संगीत और नृत्य के माध्यम से कोई कथा कही जाती थी। बाद में यह 
एन्येन का नोह' नृत्य उस डेंगाक्‌ नृत्य से मिला दिया गया जो देहाती नृत्य का विकसित 
रूप मात्र था। तब से यह डेंगाक्‌ नोह' कहलाने रगा। इस नोह-नृत्य और नोह क्योजन 
ने ही कबूकी के विकास में बड़ा योग दिया। 


बुगाक्‌ 


उपर्यकित नृत्यगीताभिनयात्मक नोह ताठक का प्रदर्शन मुखौटा छगगाकर होता 
है। इसके वास्तविक तत्त्व बुगाक्‌ में प्राप्त होते हैं जो आज की राजसभा के संगीत के 
रूप में सुरक्षित है। पहले यह अत्यन्त भव्य मुखौटा-नृत्य' था जिसके अव्यवस्थित 
रूप को हेइ युग के संगीतज्ञों और नतेंकों ने जापानी बना लिया। यह बुगाक्‌' एक 
विशेष प्रकार के रंगमंच पर खेला जाता है। उसकी संगत के लिए शो, हिचिरिकी, कोतो, 
बिवा आदि वाद्य बजाये जाते हैं। इसके लम्बे गीत दो-दो घण्टे चलते रहते हैं। इस 
बुगाक्‌ में नृत्य और गीत की दो धाराएँ हैं जिनमें से एक आयी मारत और चीन से, 
दूसरी आयी मंचूरिया और कोरिया से | यही जापानी नृत्य और संगीत का मूल है। 
प्रारम्भ में इस नृत्य के साथ संवाद भी चलते थे किन्तु पीछे अलग कर दिये गये और 
इस प्रकार इसे कबूकी का जनक समझना चाहिए। इस तरह यह सातवीं शताब्दी से 
नाटय-कला की अखण्ड धारा जापान में विकसित होती चली गयी । 
<“कबूकी का रंगमंच तीन ओर सै दर्शकों से घिरा रहता है और इन्हीं दर्शकों के बीच 
से दो सकरे ऊँचे पुष्प-पथ (खानामिच्री) नामक मार्ग होते हैं जिन्हें अभिनेतागण 
नेपथ्य से रंगमंच तक आते-जाने के काम लाते हैं । इस प्रकार पूरा नाटक ही दशकों 
(हे में होता है और अभिनेताओं को अभिनय करने के लिए स्थान भी अधिक मिल 
है। 
चीन के समान ही जापान में भी रंग-सहायक (प्रापर्टी-मैन) अभिनेताओं के 
साथ-साथ ही काला कपड़ा पहने घूमता हुआ रंगमंच पर भी सामग्री हटाता, रखता 
तथा अभिनेताओं को आवश्यक सामग्री थमाता रहता है, किन्तु कबूकी में दृश्य-परिवत्तेन 
इतना अधिक होता है कि यह रंग-सहायक ऐसी रीति और पद्धति से काम करता है 
जो चीनी रंगशाला वाले नहीं जानते। 
कबूकी की दृढ्य-सज्जा बड़ी विचित्र होती है। अभिनेताओं का अभिनय अधिकांश 
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सर्व-परिचित और रूढ गतियों तथा मुद्राओं द्वारा होता है। उनका मुखराग भी 
बैसा ही जटिल और रूढि-बद्ध होता है जेसा चीनियों का। इसमें खलनायक लछारू 
रँगे जाते हैं और नायक दवेत, किन्तु उनके मुख पर बनी हुई प्रत्येक रेखा उनकी अवस्था, 
सामाजिक परिस्थिति, स्वभाव और अभिनेता के तात्कालिक पद स्पप्ट कर देती है। 
जापानी रंगशाला में बहुत सा अभिनय तो बिना किसी सामग्री का प्रयोग किये केवल 
अभिव्यंजनात्मक मुखमुद्रा से ही कर दिया जाता है, जैसे ढंद्वयुद्ध में केवल नृत्य-गतियों 
से एक की तलवार दूसरे की तलवार के पास पहुँच जाती है पर स्पर्श नहीं करती । 
इसी प्रकार बिना प्याले के चाय पी छी जाती है। यह अभिनय-पद्धति ठीक वैसी ही 
है जैसे हमारे यहाँ 'रथावतरणं नाटयति”' या 'घट-सेचनं नाटयति' के लिए 


होती है। 
दृद्य-सज्जा 


जापानी रंगमंच पर सजावट बहुत होती है। अभिनेताओं के पीछे ढाल छत 
के साथ एक ढाँचा खड़ा करके और उसमें अनेक वास्तविक तथा रूढ दृश्यपीठ कलात्मक 
चित्रों से अलंकृत करके प्रस्तुत कर दिये जाते हैं। चक्रिल रंगमंच (रिवौल्विग स्टेज ) 
और झटकों (टेप) की जटिल प्रणाली से क्षण भर में स्थान-परिव्तेन हो जाता है और 
कोई भी बाहर का या भीतर का दृश्य ऐसा नहीं होता जो वास्तविक-तुल्य न प्रतीत हो । 
ये दृश्यपीठ सपाट पक्षों (फ्छेट विंग) के प्रयोग से बनाये जाते हैं। 

जापानी नाठक भी चीनी नाटकों के समान संगीतमय होते हैं जिनके गीत निरंतर 
बाद्यों के साथ गाये जाते रहते हैं। अधिकांश कबूकी नाटक इतने फूहड़ और ग्राम्य 
दृश्यों से भरे रहते हैं कि उनमें किसी प्रकार की नाटकीय कला ढूँढ़ता निरर्थक है। 

यद्यपि संगाक्‌ नतंकों ने तो नोह' के विकास में योग दिया ही किन्तु चौदहवीं और 
पन्द्रहवीं शताब्दी के नार्मी कियोत्सुगू और उसके पुत्र सेयामी मोचोकियो ने नोह' 
नाटक का अधिक विकास किया। यह नोह नाटक मन्दिर में उत्पन्न हुआ और आगे 
चलकर श्रेष्ठ सभ्य लोगों का प्रिय विनोद-साधन सिद्ध हुआ। यद्यपि इसके कुछ तत्त्व 
कबूकी में भी ले लिये गये थे तथापि यह अपने कठोर और अदूठ नियमों में सदा बँचा 
ही पड़ा रहा। 

इन नोह प्रदर्शनों के लिए रंगमंच बहुत सरल होता था। लगभग १८ फूट लम्बा 
और उतना ही चौड़ा स्थान इसके लिए पर्याप्त होता है जो चारों ओर से दशकों से 
घिरा रहता है। इसकी दाहिनी ओर .एक संकरा चौतरा गायकों के लिए और पीछे 


दम अर -वात पाए 


दूसरा चौतरा वादकों के लिए होता है जिस पर वादकगण वंशी और तीन प्रकार के 


ला आल हा 
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का प्रयोग करते हैं। नपथ्य-गृह कुछ दूरी पर बायीं ओर होता है जो मुख्य मंच से एक 
हाशिगकारी' नामक मार्ग (पुल) द्वारा मिला दिया जाता है। इसी पुर पर से होकर, 
अभिनेता रंगमंच पर आते हैं। सम्मवतः प्रारम्भ में ये नोह नाठक जंगल या झाडी 
में होते रहे होंगे इसलिए हाशिगाकारी (पुल) पर कुछ वृक्ष छगा दिये जाते हैं और 
दृश्य-सज्जा के स्थान पर केवल एक ऊकड़ी का परदा पीछे छूगा दिया जाता है जिसके 
एक ओर पाइन के वृक्ष का और दूसरी ओर बाँसों का चित्र बना होता है। हाशिगाकारो 
में भी पांइने की तीन-शाखाएं छगा दी जाती हैं। 

इत अभिनेताओं के वस्त्र और मुखौदे अत्यन्त भव्य, रंग-बिरंगे तथा अत्यन्त 
कलात्मक होते हैं। इसमें समी अभिनेता पुरुष होते हैं, जो बचपन से ही इस कला में 
दक्ष कर दिये जाते हैं। इस अभिनय की छोटी से छोटी मुद्रा का भी अर्थ और महत्त्व 
होता है। पंखे की अत्यन्त सूक्ष्म गति से ही मन का कोई भाव प्रकट कर दिया जाता है 
ओर हाथ के एक विशेष ढंग के प्रचाछन से मन की कथ। व्यक्त कर दी जाती है। यह 
सम्पूर्ण मुद्रा-कला पारम्परिक रीति से सिखायी जाती है। 

जापानी रंगमंच पर भी चीनी रंगमंच के समान सामग्रियों का प्रयोग केवल व्यंजना 
के लिए होता है, वास्तविकता के लिए नहीं । 


जापानी पुतछी नाटक (बुनराकूजा) 


इसी नोह वाटक तथा भारतीय और चीनी वाढकों के प्रभाव से जापान में पुतली- 
मंच (मरियोनेत स्टेज) का विकास हुआ। इस बुनराकूजा' में मनुष्य के आधे आकार 
की पुतलियों के द्वारा उच्चतम चाट्य-कछा की अभिव्यक्ति हुईं | इनमें से एक- 
एक पुतली तीन-तीन चार-चार व्यक्तियों द्वारा नियंत्रित की जाती है। इनकी गति 
भी बड़ी जटिल, रूढ और परम्परागत होती है तथा इनके लिए भी वैसे ही नाटक 
लिखे जाते हैं जैसे सजीव अभिनेताओं के लिए। यह पुतली-नाच भी जापान में १३वीं 
शताब्दी में भारत और चीन से पहुँचा। इसके अव्यवस्थित रूप को जोरूरी (नाटकीय 
गीत) के साथ मिला दिया गया जो सामेसामिशेन्‌ वाद्य के साथ गाया जाता था। 
यह प्रदर्शव इतना कछात्मक हुआ कि इसके आगे 'कबूकी' भी फीका पड़ गया । किन्तु 
ये पुत्तलिका-रंगशाल्ाएँ समाप्त हो गयीं और अब केवल ओसाका की बुनराकजा' 
रंगशाला में जोरूरी' के रूप में है! अवदिष्ट रह गयी हैं। 

आजकल बुनराकूजा या अन्य जिन रंगशालाओं में पुत्तलिका-तृत्य दिखाये जाते 
हैं उनमें बायीं ओर जोरूरी (गीत नाटक) गाये जाते हैं और पुतली नचानेवाले उन गीतों 
के अनुसार उन्हें चलाते हैं या यों कहना चाहिए कि कूमिसेन वाद्य की ताल पर पुत॑लियाँ 
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अभिनय करती हैं और कथा गायी जाती है। पुतलियाँ नचाने की दो रीतियाँ हैं---एक 
तो सीधे हाथ से पकड़कर और दूसरे डोरियों के सहारे, किन्तु बुनराकूजा की पुतलियों 
को तीन सूत्रधार चलाते हैं। जापानी पुतलियाँ संसार की सर्वश्रेष्ठ पुतलियाँ होती 
हैं। वे पुतलियाँ केवल हाथ-पैर ही नहीं वरन्‌ भौहें, आँखें, मुंह और उँगलियाँ भी 
चलाती हैं। 


यूरोपीय रंगशालाएं 


भारत ने जिस भवन को प्रेक्षागृह कहा है उसी को यूरोप में और अमेरिका में 
'थियेटर' कहते हैं। यह शब्द यूनानी भाषा के थियोथाइ' या 'थिए ओमाइ' शब्द 
से बना है जिसका अर्थ है देखने का स्थान । यद्यपि यूरोपीय लेखकों ने नाट्यशाला का 
इतिहास एथेंस के दिअनुसस के थिएटर से ही प्रारम्भ किया है तथापि भारतीय प्रेक्षा- 
गृह उससे बहुत पुराना है ओर भारतीय नाट्य का विवरण बहुत पुराने ग्रन्थों में 
बैदिक काल से ही प्राप्त होता रहा है। 

निश्चित रंगशालाओं का प्रारम्भ पश्चिम में यूचानी सम्यता के साथ हुआ किन्तु 
उससे बहुत पहले ४००० ई० पू० मित्र में मन्दिरों और समाधिस्थलों से सम्बद्ध कुछ 
नाटक हुआ करते थे। वहाँ ओतरिस देवता की पूजा के साथ नाटच का प्रारम्भ हुआ 
और ओसरिस के मन्दिर में ही मूति के सामने चौकोर मंडप में नाटकों का प्रयोग 
होता था, किन्तु उनका विशेष विवरण प्राप्त नहीं है। 
यूनानी रंगशाला 

यूतानों रंगशाला का प्रारम्भ बाल नृत्यस्थली (आ रकेस्ट्रा) से हुआ जिसके बीच 
में एक वेदी और पैड़ियाँ (बेमा ) बनी रहती थीं जो मन्दिर से सम्बद्ध होती थीं। दर्शेक 
लोग इसी नृत्यस्थली के चारों ओर मुख्यतः पहाड़ी के ढाल पर खड़े होते या बैठते थे, जैसे 
एथेंस में एक्रोपोलिस के नीचे दिअनूसी रंगशाला (दि अनूसिअन या डायोनीजियन 
थिएटर, छठी शताब्दी ई० पू०) में पहाड़ी की ढाल पर छकड़ी की पाटियाँ लगा दी 
गयी थीं और वेदी के पास रूकड़ी का एक चौतरा बना दिया गया था। इसके थोड़े दिनों 
पद्चात्‌ ही वहाँ एक स्थायी डेरा (स्क्रीन) खड़ा कर दिया गया जिसके पीछे अभिनेता 
अपने वस्त्र रखते और बदलते थे। धीरे-धीरे सारा अभिनय-व्यापार इस डेरे के सामने 
ही केन्द्रित हो गया और नृत्यस्थली के घेरे का मूल रूप ही समाप्त हो गया। पाँचवीं 
शताब्दी ई० पृ० में दर्शकों के बैठने का स्थान पत्थर का बना दिया गया और अभिनय 
का स्थल भी अधगोला या उससे कुछ अधिक बड़ा बना दिया गया और इस अधगोले 


डै१ 
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के पीछे छकड़ी की दो तल्‍्ला भीत (स्क्रीन) बना दी गयी। इसके पश्चात्‌ इस लकड़ी 
की भीत के बदले एक या दो खण्ड की पत्थर की भीत बनाकर उसमें तीन द्वार खोल 





चित्र ३७--(क) प्राचीनतस रूप की यूनानी रगशाजा 
(ख) रंगशाला के तीन भाग--बेठने का स्थान, समवेत गायन- 
पीढिका (आरकेस्ट्रा) एवं पृष्ठभित्ति 

(ग) दृश्य-भवन के सम्मुख जुड़ी हुई जरसाती 

(घ) दृष्य-भित्ति फे साथ मंत्र जोड़ दिया गया है 
दिये गये। इस भीत और अधगोले दर्शक-कक्ष (सेमीसकुंछर ओडिटोरियम ) के बीच 
में दोनों ओर शोभा-यात्रा-पथ (प्रोशेसन था पारोदोई ) बना दी गयी । अब स्क्रीन (भीत ) 
के सामने उठा हुआ चौतरा या अग्रसंच (प्रोसीत ) ही मुख्य अभिनय का स्थल बन गया। 
थोड़े ही दिनों पीछे इस मंच पर आगे को निकली हुई पख्रवाइयाँ (साइंडिग्स या पारसके- 
निया) जोड़ दी गयीं और धीरे-धीरे उस पर दृश्य-पीठ तथा कुछ यंत्र-प्रक्रियाओं का भी 
प्रयोग होने रूगा। 
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यूनान और एजलिया माइनर में यूनानी रंगमंच की योजना इसी प्रकार से हुई। 
किन्तु अग्रमंच का वाहरी भाग स्वतन्त्र रूप से समृद्ध किया जाने छूगा जिसमें एक विद्येप 
प्रकार से अवस्थित खम्भों की पंक्ति अग्रमंच के पीछे वाली भीत के आगे खड़ी करके 
बनायी जाने लगी, जैसे इरीजिया, ओरोपस और प्रीन में है। 

यदि सुक्ष्मता के साथ अध्ययन किया जाय तो प्रारम्भ में यूनावी थियेटर केवल 
गोल रेखा के भीतर नृत्य-चक्र मात्र था, जो मन्दिर की वेदी के चारों ओर वना रहता 


थे। सर्वप्रथम बने हुए यूनानी प्रेक्षामवन ने इसी प्राकृृतिक रूप से प्रेरणा प्राप्त की । 
परिणाम-स्वरूप एक गोल घेरा (आर्केस्ट्रा या आक्षेस्त्रा) तो समवेत गायकों (कोरस) 
और अभिनेता या अभिनेताओं के लिए बनाया जाता था और लकड़ी की पटरियों से 
जड़े हुए सीढ़ीनुमा उठे हुए घेरे में पहाड़ी की ढाल पर ही दर्शकों के बैठने का स्थान 
वना दिया जाता था। यह बंठने के स्थान का घेरा प्रायः नृत्य-मंच के चारों ओर लगभग 
दो-तिहाई या अधिक से घिरा रहता था। क्योंकि उस समय तक नृत्य या गीत ही 
अभिनय की अपेक्षा अधिक महत्त्वपूर्ण था और दर्शकों को रंगमंच का सामना नहां 
करना पड़ता था। किन्तु यह भी स्पष्ट है कि किसी भी युग में कोई भी दो यूवानी 
प्रेक्षागयुह एक से नहीं रहे। 

दिअनुसस के प्रेक्षागयह में दिअनुसस एलेअथरेअस देवता का मन्दिर एक्रोपोलिस 
के दक्षिण-पूर्व की ओर था। कुछ लोगों का मत है कि छठी शताब्दी के इस मन्दिर के 
रूप ने ही रंगपीठ (स्ठेज) का रूप स्थिर करने में सहायता दी जो आगे चक्कर बेठने 
के स्थान के सामने नृत्य-चक्र के साथ जोड़ दिया गया। किन्तु व्यापक रूप से यह माना 
जाता है कि अभिनेताओं के विश्वाम और वेशभूषा-परिवर्तेन के छिए के एक 
ओर आवश्यकता के कारण एक डेरा (स्क्रीन) जोड़ दिया गया। आगे चरकूकर 
इसी डेरे (स्क्रीन) ने ही बढ़ते-बढ़ते रंगपीठ-मवन का रूप घारण कर लिया और यूनानी 
समृद्धि के युग में ही वह उन सम्पूर्ण सुन्दर वास्तुकला के अलूंकरणों से सुसज्जित कर 
दिया गया जिनसे यूनानी लोग अपने भव्य भवनों की सज्जा करते थ। 

इस डेरे (स्क्रीन) ने रंग-मवन का रूप कब धारण किया यह तो नहीं कहा जा 
सकता किन्तु पूर्ण प्रेक्षागुह के तीन प्रत्यक्ष खंड कई झताब्दियों में विकसित हुए-- 
१ थिएत्रोन (प्रेक्षागह), २. औरक्षीस्त्रा (नृत्यचक्र) या आरकेस्ट्रा और ३. सीन 
या स्क्रीन (दृश्य-भित्ति ) । किन्तु उस युग में अभिनेता केवल नृत्य-चक्र में ही अभिनय 
आदि करते थे और यह दृश्य-भित्ति (स्क्रीन) केवल उनके अभिनय के वास्तु-कलात्मक 
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पृष्ठभाग के रूप में और अभिनेताओं के विश्लाम-मवव की आड़ करने के काम में 
आती थी। यह भाग प्रेक्षागृह से पूर्णतः: पृथक था और इसके आगे दोनों ओर से प्रवेश 
मार्ग या गलियारे (पारादोइ) बने हुए थे। 

यह रंगशाला पाँचवीं शताब्दी ई० पु० में प्रारम्भ हुई और थोड़े-बहुत परिवर्तन 
के साथ अस्कुलस, सफ़क्लेस और इंरिपिदेस के समय तक ज्यों की त्यों बनी रही। 
उस समय दुश्य (स्क्रीन) का रूप क्या था और वह कितना ऊंचा होता था इसकी केवल 
अटकल ही लगायी जा सकती है। किन्तु एथेंस में जो खुदाई हुई है, उससे प्रतीत होता 
है कि प्रारम्भ में जो रंगमंच (स्टेज) बना वह नृत्य-चक्र (आरकेस्ट्रा) से लम्बा होता 
था और उसके दोनों सिरे प्रेक्षागुह की ओर बढ़े रहते थे। पुरातत्व-वेत्ताओं ने इस 
बात पर बड़ी माथा-पच्ची की है कि उठा हुआ रंगपीठ कब प्रारम्भ हुआ, किन्तु यह 
निश्चित है कि यूनानी नाटक की समृद्धि के युग में कोई चत्वर-रंगपीठ (प्लेटफ़ार्मे स्टेज) 
नहीं था। एथेंस की रंगशाला का सामान्य रूप यही था कि उसमें भित्ति' (स्क्रीन) 
और नृत्यचक्र के बीच में पलवाइयाँ (पारसकीनिया) बना दी गयी थीं। 

यूनानी रंगशालाएँ नियमित रूप से पहाड़ी की ढाल की तलहटी में बनायी जाती 
थीं जिससे बैठने की सीड़ीनुमा बैठकों के लिए सहारा देने वाला ढाँचा न बनाता पढ़े 
और यदि बनाना भी पड़े तो प्रेक्षागुह के दोनों बड़े छोरों के लिए ही केवल बनाना 
पड़े। प्रेक्षागह (भथिएत्रोन या ऑडिटोरियम ) का भाग नीचे से ऊपर तक सीढ़ीदार 
खंडों में बँटा हुआ था जिसमें फन्नी (बैज) के आकार में बैठने के खंड सजे रहते थे । 
कभी-कभी ये खण्ड एक या अधिक पाद्वीय भागों (लेटरल ईल) में भी बंदे रहते 
थे जिससे दर्शकों के आने-जाने, चढ़ने-उतरने में भी सुविधा हो। 

आगे चलकर नृत्य-चक्र के साथ अभिनय के छिए एक सहायक ऊँचा मंच जोड़ 
दिया गया। इसके पश्चात्‌ पूर्णतः भिन्न प्रकार का प्रेक्षागृह वह था जिसमें रंग-भवन 
के आगे दर्शकों की ओर एक ऊँचा सकरा चौतरा या अग्नमंच (प्रौसकेनियन, प्रौसीनियम ) 
जोड़ दिया गया जिसे कभी-कभी लोगेईऔन' (बोलने का स्थान) भी कहते थे। 
धीरे-धीरे ज्यों-ज्यों अभिनय की प्रधानता होती गयी त्यों-त्यों यह रंगभवन या दुश्य- 
भित्ति (स्क्रीन) ही ऐसे पृष्ठभाग और चौतरे के सम्मिलित रूप में विकसित हो गयी 
ताकि अभिनेता और भी स्पष्ट रूप से ऊँचे पर दिखाई देने छगें। यद्यपि प्रेक्षागह 
और. रंग-मवन दोनों अब भी अलग-अलग रहे किन्तु अभिनय तो नृत्यचक्र और 
रंगमंच दोनों में बँट गया। 

यूतानी और यूनान-रोमी यूगों में यह संकुचित भाषण-स्थली (छोगोइऔन) 
निरन्तर चौड़ी होती रही। इसमें अभिनेताओं को अपना स्वर भी बहुत साधना पड़ता 
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-था। पहली बात तो यह थी कि स्वर इतना ऊँचा होना चाहिए था कि तीस सहस्र 
दर्शक सुन सकें और उसमें इतने प्रकार आवद्यक ये कि बालक, यवा, वृद्ध पुरुष और 
स्त्री सबकी वोली का वाचिक अभिनय अभिनेता कर सके। कुछ अभिनेता तो ऐसे 
भी थे जो संसार भर की छौकिक ध्वनियों का भी अनुकरण कर सकते थे, जैसे पवन की 
सरसराहट, वादल या समुद्र का गर्जन और पक्षियों तथा पश्ओं की बोछियाँ। 
निम्न कोटि के अभिनेता प्राय: इन्हीं सब कलाओं से लोगों को आक्रुप्ट कर 
लेते थे। 
प्रारम्भ में यूनानी रंगशाला इतनी अस्थायी और साधारण थी कि छूकड़ी की 
चौकियों का मंच बनाकर उसके पीछे अभिनेताओं के लिए एक तमोदी खड़ी कर दी 
जाती थी और रंगमंच के आगे सावारण लकड़ी की पेटियों पर दर्शक बैठकर नाटक 
देखते थे। थेस्पिस के समय तक रंगद्यालाएँ स्थायी हो चक्री थीं। चौकियों के मंच 
और तमोटी के बदले स्थायी रंग-मवन वन गये थे और लकड़ी की पैड़ियों के वदले 
पत्थर का ढाल पैड़ीदार अध॑वृत्त प्रेक्षागह वन गया था। इनमें सबसे प्राचीन रंगगाला 
एथेन्स की है जो ५०० ई० पू० में वननी प्रारम्म हुई तो दो सौ वर्ष तक वनती ही रह 
गयी। इसके लिए एक पहाड़ी का ढाल चुन लिया गया और निचले तह से आधी गोलाई 
में बंठने के छिए पत्थर की सीढ़ियों की गाले ऊपर तक काट ली गये । इसक्ना आकार 
देखने में घोड़े की नाल के समान था । इ समें तीचे बीच में गोछ वाद्य-स्थलू या नृत्य-स्थन्ठ 
(आरकेस्ट्रा) बता लिया गया जिस पर गायक समवेत गान करते थे। इसके पीछे 
रंगमंच या चौतरा था जो लम्बा तो वहुत था पर चौड़ा कम था। उसके पीछे र॑गभित्ति 
या मुख्य दृश्य था जिस पर वास्त-कला के प्रायः सभी श्ांगार और स्तम्भ कलात्मक 
ढंग से बने हुए थे। इस मुख्य दृश्य के बीच में बहुत वड़ा द्वार था जिनके दोनों ओर 
छोटे-छोटे एक-एक या दो-दो द्वार होते थे और ये सभी द्वार अभिनेताओं के प्रस्थान य 
प्रवेश के काम आते थे। एथेन्स की रंगशाला का मुख दक्षिण की ओर था, जिसकी 


दाहिनी ओर दूर पर समुद्र और वायी ओर समूचे देश का अन्तर्मान था। जब कोई 
पात्र दूर देश से समुद्र-पथ से आता हुआ दिखाना होता था तो उन्तका प्रत्रेण दाहिने 
हाथ के द्वार से होता था और जो आस-पास के देश से आता हुआ दिखलाबा जाता था 


से ही बीच के दाचस्थान में आते थे। रंगमंच इस वाद्यस्थान या न्‌ 
१२ फूट ऊचा होता था। जब अभिनेताओं और गायकों में संवाद चछता था तब 
गायक लोग अभिनेताओं की ओर मँह तथा दर्शकों की ओर पीठ करके खड़े हो जाते 
थे और जब उन्हें उत्तर देना होता था तब वे दर्शकों की ओर म॒ह कर लेते थे । 


रे 


४८६ भारतीय तथा पाइचात्य रंगमंच 


रंगमंच के पीछे की रंगभित्ति (स्क्रीन) उतनी ही ऊंची होती थी जितनी प्रेक्षागृह 
के सबसे पीछे की दर्शक-पीठिका। इससे अभिनेताओं को संवाद सुनाने में बड़ी सुविधा 
होती थी। दर्शक-कक्ष ऊपर से खुछा रहने के कारण दर्शकों को भगवान्‌ के भरोसे रहना 
पड़ता था। यद्यपि वर्षा और धूप दोनों में अपार कष्ट होता था तथापि उत्सव होता 
था वसन्तागम काल में, इसलिए धूप सुहावनी होती थी। 
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चित्र ३८--पूनानी रंगशाला 


यूनानी नाटकों की प्रकृति देखने से भी प्रतीत होता है कि एक स्थान ऐसा होना 
चाहिए जहाँ अभिनेतागण अभिनय करें, उसके आगे दूसरा ऐसा स्थान होना चाहिए 
जहाँ गायक समवेत गीत गायें और तीसरा वह स्थान हो जहाँ दर्शक बैठें। दशक भी 
दो-चार सौ या सहस्न की संख्या में नहीं, कई सहस््र की संझ्या में एकन्र होते थे। उस 
वसन्तोत्सव में जितने भी लोग एकत्र होते थे वे पुरोहित, राजकर्मंचारी, कवि, अभिनेता 
तथा धत्ती नागरिक सब मिलकर यात्रा' (जुलूस) बनाकर सुन्दर चमकदार रंगीन 
वस्त्राभूषण से सुसज्जित होकर, दिअनूसस के मन्दिर में जाते थे और वहाँ से मूर्ति 
लाकर रंगशारू में प्रतिष्ठित करते थे। पहले तो वहाँ सबको निःशुल्क नाठक दिखाया 
जाता था किन्तु जब यह आरोप होने लगा कि बाहरी आने वाले ही सब स्थान घेरकर 


नादय-प्रदर्शन की पद्धतियाँ ४८७ 


बैठ जाते हैं, तब नाम मात्र का शुल्क लगा दिशा गया। यह उत्सव इतना पवित्र माना 
जाता था कि इसमें सम्मिलित होने के लिए वंदियों को भी मुक्त कर दिया जाता था ! 
इसी लिए इतनी भारी भीड़ को नाटक दिखाने के लिए यूतानी रंगश्लाल्ता का रूप 
आजकल की रंगशाला से स्वभावत: बहुत भिन्न होता था । 


त्रिपष्ठ-पटी 
ध् कटरा शमी 


प्रसिद्ध यूवानी नाटककार अस्कुछस ने जिन विचित्र दृश्यों का प्रयोग अपने ताटकों 
प्रें किया था वे केवल प्रतीकात्मक होते थे। रंगमंच के दोनों पार्वों में एक त्रिपक्षीय_ 
(तीन पहलओं वाला) पन्‍दा ख़ड़ा कर दिया जाता ता था जिसके तीनों ओर तीन विभिन्न 
चित्र बने रहते थे। थे परदे इस प्रकार घमा दिये जा सकते थ कि तीन में से वह चित 
जनता के सम्मुख आ जाता था जिससे नाटक का ददय सम्बद्ध होता था। यह निशचय- 
पुवक नहीं कहा जा सकता क्रि प्रारम्भ में यतानी रंगशाला में इस ज्रिपृप्ठ-पटी (पीछे 
के परदे) का प्रयोग होता था या नहीं, किन्तु रोम की रंगयाल्माओं में उसका प्रयोग 
अवध्य होता था। इन त्रिपक्षीय चित्रों को घ॒मा देने के सरऊूू विधान से दर्जकों को 
दृदय-परिवतेन का ज्ञान हो जाता था। यदि दोनों परदों में से एक घुमाया जाता था 
तो उसका अर्थ यह होता था कि घूमा हुआ दुंद्य पिछले दृध्य के पड़ोस का है और यदि 
दोनों परदे घ॒मा दिये जाने थ तो उसका तात्पर्य यह होता था कि पूरा दृब्य ही बदल गया । 
सफ़क्‍्लेस और इउरीपिदेस के नाठकों के अधिकांश दृण्य मन्दिर या राजभवन के सामने 
के हैं। अतः उनके लिए तो रंग-भिन्ति (स्क्रीन ) ही उगाबुकक्‍्त 
यदि त्रिपष्ठ-पटी का प्रयोग होता भी होगा तो उसके निचे भाग 
परिदवयों का चित्रण हुआ रहता होगा ओर ऊपर | 
से नाटकों में देवता की भमिका वाले पात्र प्राय: भवन के ऊपरी ऊाग में प्रकट होते 
थ। कभी-कभी तो इन देवता पात्रों को ऊपर से नीच उतारने के लिए या देवताओं से 
मिलने जाने वाले पात्रों को ऊपर उड़ाकर के जाने के लिए उत्धापककों (क्रेन्स) का 
प्रयोग किया जाता था। 
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दद्यपीठ और यानमंत्र 


वथ. कह 'शाकव॑ पी ७३०/३६१६३ १५३३७. जीएम; 


यनानी लोग प्रायः एक छोटी सी पहिएदार नाड़ी का भी प्रयोग करते थे जिस पर 
पात्रों को बैठाकर नीचे के बड़े द्वार से रंगमंच पर ढकेल देते थ | हमारे यहाँ मी तत 
प्रविशति आसनस्थों राजा विदूषकदच” में विमान (कंघे पर उठायी जानेवाली चौकी ) 
या इसी प्रकार की पहिएदार चौकी का प्रयोग होता था। यनानी रंगमंच पर भी 


४८८ भारतीय तथा पाइचात्य रंगमंच 


भारतीय नाट्यशाःस्त्र के सिद्धान्त के समान वध और युद्ध के उत्तेजनात्मक दृश्य निषिद्ध 
समझे जाते थे और वध के दृश्य रंगमंच के बाहर होते थे। यद्यपि वहाँ सभी दृश्य सामने 
प्रत्यक्ष होते थे किन्तु यदि कोई महत्त्वपूर्ण नाट्य-व्यापार नेपथ्य में किया भी जाता था 
तो पात्रों को विशेष स्थिर मुद्रा (टेबलौ) में पहिएदार चौकी पर बैठाकर मंच पर बढ़ा 
दिया जाता था। मंच पर बीच में कुछ चो र-छिद्र भी बने रहते थे जिन्हें खोलकर निम्न 
लोक में रहने वाले भूत, प्रेत, पिशाचादि को ऊपर छाया जाता था। पहले तो 
बेदी, समाधि, देवताओं की मूर्तियाँ आदि ही दृष्यपीठ (सेटिंग) के रूप में मंच पर 
स्थापित कर दी जाती थीं किन्तु आगे चलकर तो घोड़े और रथ भी मंच पर छाये 
जाने लगे । 

रंगशाला प्राचीन रंगशालाओं में सबसे सुन्दर समझी जाती है। 
उसका रंगमंच यद्यपि केवछ ८ फुट चौड़ा है किन्तु लम्बाई में ७८ फुट है जिस पर रथ 
भी छाया जा सकता है और घोड़ा भी दौड़ाया जा सकता है। 


रोमी रंगशाला 


रोमी प्रेक्षागृहों में रंगपीठ और दर्शक-कक्ष दोनों मिलाकर एक कर दिये गये और 
पहाड़ी की ढाल पर बनाने के बदले स्वतन्त्र रूप से डाट दे-देकर (आच कन्स्ट्रक्शन करके ) 
स्वतत्त्र भवन के रूप में बना दिये गये । उसमें नृत्य-चक्त भी छोटा होकर अधगोला 
हो गया और दर्शक-स्थली से जुड़ गया। सारा अभिनय अब रंगपीठ (प्लेटफार्म स्टेज) 
पर होने छगा जिसके पीछे अत्यन्त सुसज्जित और विस्तृत भित्ति-दृश्य (स्क्रीन) 
तथा पखवाइयाँ (पैरस्कीनिया) अत्यन्त कलात्मक सज-धज के साथ बहुत ऊँची खड़ी 
रहती थीं। प्रहसनों के काम आने वाले विशेष प्रकार के कड़ी के चौतरे के रंगपीठ 
का कोई प्रभाव रंगमंच के परम्परागत रूप पर कुछ नहीं पड़ा । 

रोम की रंगशालाओं में दृश्य-परिवर्तत की सुविधाएँ नहीं थीं, इसलिए यह 
माना जाता है कि वहाँ न तो चित्रमय दृश्य ही थे और न स्थान-परिवततन के निर्देश 
करने का कोई प्रयास ही कभी किया गया। हाँ, कुछ चमत्कारी प्रभाव और भूत-प्रेत 
आदि दिखाने के लिए यंत्रों का प्रयोग अवद्य किया जाता था। रंगमंच की भित्ति 
(स्क्रीन) ही एक दृढ्य के रूप में बना ली जाती थी जिसमें नियमित रूप से पाँच द्वार 
होते थे --तीन तो पीछे की ओर और एक-एक दोनों पखवाइयों या पैरसकीनिया में । 
बीच का बड़ा फाटक ही प्रासाद-द्वार होता था। पौंपेआइ में प्राप्त दो रंगशाराओं 
में से बड़ी रंगशाला है तो हैलैती युग की किन्तु वह भी तीन बार पुनर्निरमित हुई और 
यह भी स्पष्ट नहीं है कि उसमें रोमी ढंग का नीचा' रंगमंच कब बना। सम्भवतः 
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८० ई० पु० में जब सुल्ला ने पौंपिआाइ में रोमन उपनिवेश स्थापित किया उस समय 
वह बना होगा। प्लूताक के अनुसार पौंपिजाइ की रंगशाला मृतिलेने के अनुकरण पर 
वनायी गयी। इसका अर्थ यह है कि रोमी रंगद्याकाएँ वाद के यूनानी ढांचे पर 
बनीं । 

जनतान्त्रिक युग में जब यह पुकार मची कि दर््कों के बैठने के स्थान वाले स्थायी 
प्रेक्षागहों का रूप यूनानी विछासिता का द्योतक है और वह रोमी स्रात्राज्य के सरल 
नागरिकों की प्रकृति के अनुकूल नहीं है, तब १५४ ई० पू० में सीपियो नासिका ने महासभा 
(सीनेट) को प्रमावित करके सी० कैथियस छोंगिनस द्वारा प्रारम्भ की हुईं प्रथम 
प्रस्तर रंगशाला ढहवा दी और जब ५५ ई० पु० में पाप ने रंगश्ाला वनवायी ता उसने 
वीनस विक्त्रिक्स की प्रतिमा ढाड़ के ऊपर रखवा दी जिससे यह समझा जाय कि सीड़िय। 
दर्शकों के बेठने के छिए नहीं वरन्‌ मन्दिर मे पहुँचने के साधन के रूप में वनवायी गयी 
हैं। यह पत्थर की अत्यन्त सुन्दर रंगद्माला ५२ ई० पृ० में तैयार हुई जिसमे प्लीनू 
(प्लिनी) के कथनानुसार ४० सह्न और हुइछसन के कथनानुसार ९ से ११ सहस्त 
तक दर्शक एक साथ बैठ सकते थे। इस रंगगाला का प्रयोग सिह्दों और मयानक जंतुओं 
की लड़ाई आदि उन भयानक दव्यों के लिए होता था जिन्हें राम के लोग बौद्धिक विनोद 
की अपेक्षा अधिक रुचि के साथ देखते थे, क्योंकि इस रंगशाल्ा के उद्घाटन के दिन 
ही तलवार चलाने का पराक्रम दिखाने वाके वीरों ने पांच सौ सिह और बीस हाथी 
इसी के प्रांगण में मार डाले थे। इसी रंगद्ााला के पास दो और भी रंगशालाएं हैं 
जिनमें से एक वह थी जो जूलियस सीजर ने वनवानी आरम्म की थी और जिसे १३ 
ई० पृ० में औगस्तस ने अपने मतीजे मार्सलस के नाम कराया और जिसका 
भव्य रूप आज तक विद्यमान है। दूसरी उसी के रूगभग कौरेलियस वाल्वस 
ने बनवायी थी किन्तु उसका कोई चिह्न अब नहीं मिलता। 

रोमी रंगशालाओं में अग्नमंच की वाहरी सज्जा (फ्रोन्स सीनाय) और भी अधिक 
भव्यता के साथ कई खण्ड की होने लगी। यह सजञ्जा ६० और ५० ई० पु० में हुई । 
ये रोमी रंगशालाएँ यूनानी रंगशालाओं के समान पहाड़ी से घिरी हुई न होकर स्वतस्त्र 
रूप से अलग बतायी जाती थीं। इनमें दर्शक-कक्ष और नुृत्य-स्थठी की गहराई 
(चाविया या केविया ) का रूप पूर्णतः: अर्वगोलाकार हो गया था और रंगमंच भी 
यूनानी रंगमंच से कुछ नीचा हो गया था। इनमें से कुछ रंगशालाओं के मंच पर कहां- 
कहीं छत भी डाल दी गयी थी जिससे वह अलग बन्द हो गया था, यहाँ तक कि उसके 
दोनों ओर शोमा-यात्रा के लिए बने हुए गलियारे (पारोदोइ) भी ढक दिय गये थे। 
पहली शताब्दी ई० पृ० में रोमी रंगशालाओं का वास्तुरूप निश्चित हो चुका था, जंसे 
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रोम में मार्सेलस थिएतर या पौंपेआइ का थिएतर, ज॑सा कि विन्रृवियस और प्लीनू ने 
वर्णन किया है। रंगशालाओं में चल-दुश्य और जटिल यंत्रों का भी प्रयोग किया 
जाता था, किन्तु ईसाई धर्म के आगमन के साथ इन रंगशालाओं का भी अन्त हो 
गया। 

प्लीन्‌ ने एक और भी अत्यन्त भव्य रंगशालका का विवरण दिया है जिसे ५८ ई० पु० 
में ऐमीलियस सौरस नामक भवन-निर्माता ने बहुत द्रव्य छूमाकर बनवाया था। कहा 
जाता है कि इसमें अस्सी सहस्न दर्शक एक साथ बेठ सकते थे। प्लीनू ने यह भी विवरण 
दिया है कि किसी क्यूरियों नामक व्यक्ति ने ५० ई० पू० में चूल पर घूमने वाली ऐसी 
दो छकडी की रंगशालाएँ बनावायी थीं जो प्रातःकाल तो दो अरूग-अछूुग रंगशाक्ाओं 
के रूप में काम आती थीं और तीसरे पहर उन्हें मिलाकर रंगमूमि (एम्फी थियेटर ) 
बन जाता था, जिसके आगे रोमी खेल होते थे। 

प्रायः रोम के सभी प्रान्तीय नगरों में एक-एक रंगशारा होती थी। वर्षा, धूप के 

कारण अथवा संगीत-प्रदर्शन के लिए ढकी हुई रंगशाला भी बनायी जाती थी, जैसी 
अओस्ता में है। ऐसी रंगशाला को ओदिया (संगीत-भूमि) कहते थे। ऐसा एक 
ओदेअम (संगीत-भवन ) हैरोदस अत्तिकस ने अर्ध-गोलाकार भूमि से युक्त एथेन्स के 
एक्रोपोलिस के दक्षिण-पश्चिम कोने पर बनवाया था। पहाड़ खतोदकर बनायी हुई 
इसकी गोलिया (केविया) में छगभग पाँच सहख्र दर्शक बैठ सकते थे और यह विशाल 
दिअनूसी रंगशाला से एक बरसाती के द्वारा जुड़ी हुई थी। वहाँ यह भी प्रथा थी कि 
खली रंगशाल्ाओं के पास एक छोटी-सी ढंकी हुई रंगशाला बनवा दी जाय जिससे 
आँधी-पानी में ताटक खेले जा सकें, जैसे पौंपेआइ में है। 

रोमी लछोग यूनानियों की अपेक्षा अधिक सज-धज और प्रचुरता के साथ दुश्य- 
सज्जा (सीनरी) और रंगमंच-प्रमाव का प्रयोग करते थे। विन्रूवियस ने तीन 
प्रकार के चल-दृश्यों का वर्णन किया है--१. त्रासद (ट्रेजेडी) नाठक के लिए 
सार्वजनिक भवनों का रूप दिखाने के लिए खम्भों सहित उनका बाहरी भाग, 
२. प्रहसनों के लिए खिड़कियों और छज्जों से युक्त साधारण छोगों के घर, और 
३, व्यंग्य-नाटकों के लिए ग्राम के दृश्य जिनमें पहाड़, गुफा और वृक्ष सब दिखाये 
जाते थे। 

इस विवरण से स्पष्ट हो जाता है कि यूनान और रोम में जो प्रारम्भिक नाद्य- 
शालाएँ बनीं उन्हें नाट्यशाला न कहकर नाट्य-अक्षवाट (नाटक का अखाड़ा ) कहना 
अधिक उपयुक्त होगा। क्योंकि वे शाराएँ नहीं थीं, उतका आधा' भाग अर्धवृत्ताकार 
होता था जो पहाड़ की ढारू पर दर्शकों को बैठाने के लिए सीढ़ियों के समान गोलाई में 
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काट लिया जाता था, उसके व्यास की ओर हछम्वा सा अधंवृत्त बना लिया जाता था 
जिसमें दर्शकालूय की ओर भी चढ़ने के लिए दोनों ओर सीढ़ियाँ वना दी जाती थीं और 
भीतर से रंगपीठ पर प्रवेश करने के लिए रंगपीठ के दोनों ओर दो द्वार बना लिये जाते 
थे। रंगपीठ के पीछे की ओर खड़ी भीत (स्क्रीन) पर अनेक द्वारों और मेहरावों की 
बनावट होती थी। इस भीत में ऊपर और नीचे दो खण्ड होते थे । इनमें से निचले खण्ड 
में भी ऐसे द्वार होते थे जिनसे रंगपीठ पर प्रवेश किया जा सकता था। रंगपीठ और 
दशक-वृत्त के बीच में गायक-वादकों के लिए दृत्ताकार स्थान सुरक्षित कर 
लिया जाता था। यह प्रणाली उन स्थिर नाट्यशालाओं के छिए ही उप- 
युक्‍त सिद्ध हुई जिनमें विशेष पवाँ और उत्सवों पर ही नाट्य की योजना 
हाता था। ढ 
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दसवीं शताब्दी के नादय-गह 


दसवीं शताब्दी में यूरोप में गिरजाघरों की ओर से होने वाले नये ताटकों में स्थार्य 
लकड़ी के रंगमंच बना लिये जाते थे, जिनमें अलग-अलग कक्षों म॑ विभिन्न अभिनय- 
व्यापारों के अनुरूप स्थान बनाये जाते थे, जैसे एक ओर न्वर्ग, दूसरी ओर नरक 
और बीच में पृथ्वी के मार्ग। ये नाटक खुछे मैदान में विशेपत्‌ः गिरजाघर के सानसे 
वी चौरस भूमि में खेले जाते थे जहाँ स्वयं गिरजाधर ही पृष्ठभूमि का काम करता 
था। ये व्यक्तिगत रंगमंच ही धीरे-बीरे अत्यन्त टीम-टदाम के साथ सजे हुए प्रासाद 
(मन्दन्स ) बन गये। इनमें दर्शक लोग या तो ग्रैण्द स्टैण्ड (पैड़ियों) के रूप में लगी 
हुई लकड़ी की पार्टियों पर बेठाये जाते थे या वे विभिन्न मंत्रों के आगे चलते-फिरते 
रहते थे। उस समय ऐसा कोई प्रवन्ध नहीं किया गया कि दर्शकों के वैठने के स्थान का 
मुख्य रंगमंच से कोई सम्बन्ध जोड़ दिया जाय। वह ठीक वैसा ही था जैसे हमारे 
यहाँ रामलीला में होता है। इन नाठकों के छिए गिरजाघर के सामने का पूरा मैदान 
या बाजार का चौक ही रंगद्माका बन जाता था। इंब्लेण्ड में थे अछग-अरूग प्रासाद 
चलती गाड़ियों पर छगा दिये जाते थ और सारा प्रदर्शन यात्रा-इध्य या झाँकियों, 
(चौकियों, पेजेन्ट ) के समान वन जाता था । 

सन्‌ १४९१ में सर्वप्रथम खोजे हुए प्राचीन नाटकों का प्रदर्शन फरारा में मवन के 
भीतर हुआ। वर्तमान रंगशाला ने दृष्टि-वद्धता (पर्स्पेक्टिव) के प्रयोग और वित्रूवियस 
की खोज के द्वारा निश्चित स्वरूप ग्रहण कर लिया। सर्वप्रथम सीवेस्तियन सेलियो 
ने सन्‌ १५४५ में वित्रवियस द्वारा वणित यूनानी और रोमी रंगशालाओं का अध्ययन 
करके प्रथम वर्तमान-कालीन रंगशालरा का रूपण किया, जित्तमें अत्यन्त सीवा-सादा 
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लकड़ी का रंगमंच था और पीछे पृष्ठपटी या एक परदा (बैक ड्रोप) पड़ा 
हुआ था। यह रंगमंच से डेढ़ गज ऊंचा था और इसमें दर्शकों के बैठने 
की पीठिकाएँ गोलाई में एम्फीथियेटर के समान लगी हुई थीं। यह रंगमंच 
किसी भी आँगन के चौरस भाग में या भीतर के कक्ष में खड़ा किया जा 
सकता था, क्योंकि ऐसी रंगशाला किसी राजा के लिए ही व्यक्तिगत रूप से बनायी. 
जाती थी। 


मंडीवल थिएटर (मध्यकालीन रंगशालू ) 


प्राचीन गिरजाघर के नाटकों का प्रारम्भिक रंगमंच केवल वेदी और गिरजाधर 
के बीच का चक्र मात्र था। उसके पश्चात्‌ उन लोगों ने गिरजाघर के एक खंड (सिपल- 
कर ) में ईसा की समाधि के रूप में एक चौतरा बना दिया। जैसे-जैसे नाटक का विकास 
होता चला वैसे-वेसे शूली का स्थान या मसाला बेचनेवाले की दुकान आदि अन्य 
स्थल भी छाँटकर बनाये जाने छगे। इन स्थानों के आगे एक खुला स्थान (प्लातिया) 
होता था, जो विशिष्ट पात्रों के द्वारा प्रयुक्त होने पर एक विशेष स्थान मान लिया 
जाता था। | 

रहस्थात्मक चक्र (मिस्टरी सकिल) या भाव-नाटक (पैशन थ्लेज़) अनेक ढंगों 
में खेले जाते थे, जैसे-- 

१. विशेषतः फ्रांस में एक स्थिर दृश्य या अनेक दुश्य-पीठों (सेटिंग) वाला 
दृष्यपट बना लिया जाता था जिसमें अनेक प्रकार के भवन्तों का एक मुहल्ला जनता के 
सम्मुख उपस्थित कर दिया जाता था, जो या तो एक सीधी रेखा में ही सामने होता था 
या अर्ध-गोलाकार में। इसमें यह प्रणाली चली कि पात्र की बायीं ओर नरक होता 
था और दायीं ओर स्वर्ग । १५वीं शताब्दी तक नाठक प्रस्तुत करने के लिए विशिष्ट 
यंत्रों का भी प्रयोग हो चला था। 

२. कौर्नवाल में रहस्यात्मक नाटकों के खेलने का एक दूसरा ढंग यह था कि 
एक गोलाई के स्थान के चारों ओर उठे हुए कई खण्ड वाले सीढ़ीदार पुश्तों पर जनता 
बेठती थी और उसके पीछे चारों ओर अनेक भवन भी बने होते थे। केवल बीच में ही 
खुला स्थान रहता था, जहाँ नाटक खेले जाते थे । 

३. तीसरी प्रणाली जो इंग्लैन्ड, हालेल्ड और बेल्जियम में चलती थी, गाड़ियों 
के बने रंगमंच की थी। ये एक-एक मकान के ढाँचे होते थे जिन्हें पहियों पर रखकर 
बना छेते थे और नगर में स्थान-स्थान पर घृमते हुए खेलते. चलते थे, जैसा अब भी 
काशी की कुछ रामलीलाओं में होता है जहाँ पहिएदार रथ पर मंच बने होते हैं। इस 


नादय-प्रददोन की पद्धतियाँ ४९३ 


प्रकार ये रहस्यात्मक नाठक सड़कों के कोनों और चौराहों पर खड़े हुए लोगों का 
मनोविनोद करते थे। 
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खित्र ३९--सध्ययुग के चसत्कार नाटक का एक दुद्य 

अद्भुत नाटक (मिरेकिल प्ले) खेलते के ढंग प्राय: सर्वत्र एक से ही थे और नैतिक 
नाटक (मौरेलिटी प्ले) भी इसी प्रकार खेले जाते थे। नैतिक नाटकों के प्रारम्भ होने 
के साथ-साथ मध्यकालीन रंगशाला में कुछ व्यावसायिकता आने लूगी और अव्यवसायी 
अभिनेताओं के बदले व्यवसायी नाट्य-मंडलियाँ अत्यन्त सरल ढंग से चौराहों पर 
खड़े किये हुए खुले चौतरों या बड़े मवनों और प्रासादों के एक ओर बनाये हुए मंचों 
पर नाटक खेलने छगीं। १६वीं शताब्दी में पेरिस में भवनों के भीतर बने हुए टेनिस 
के चौगान ही रंगशाला के रूप में परिणत हो गये और सन्‌ १५४८ में तो' वहाँ एक 
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रंगशारा भी बन गयी। इन मध्यकालीन रंगमंचों पर दृह्य के लिए बने हुए स्थायी 
निर्देशकों या चिह्नों को प्रासाद (मैन्शन) कहते थे जो अभिनेता की बायीं ओर बने हुए 
नरक के खुले हुए जबड़ों से लेकर दाहिनी ओर स्वर्ग के फाटक तक फैले हुए होते थे। इन 
दोनों के बीच में मदिराकय, राजसभा, घर और गिरजाघर बने हुए होते थे और ज्यों- 
ज्यों पात्र सीधे तथा संकुचित या सुमनपथ (प्रिमरोज़ पाथ ) पर बढ़ते चलते थे त्यों-त्यों 
उसी दृश्यपीठ के सामने नाटकीय व्यापार होता चलता था। 


| । 
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चित्र ४०--रोसन रंगशाला का पुर्ण निभित रूप 
जागति-काल की रंगशालाएँ 


रोमी सभ्यता के हास के साथ उदात्तवादी रंगशाराएँ (क्लासिक थियेटर) 
अप्रयुक्त सिद्ध हो चुके थे किन्तु वास्तव में पुनर्जाग्रत इटली के नगरों में उन्हीं रंगशालाओं 
को देखकर विद्वानों की समितियों ने रंगशाला का रूप स्थिर किया। ओलिम्पियन 
अकादमी का विसेन्जा में स्थित रिनेसाँ थियेटर या उसके प्रसिद्ध निर्माता के नामानुसार 
पेलेडियन थियेटर आज भी अपनी सज-धज और भव्यता के साथ ज्यों का त्यों खड़ा 
है। यह ढका हुआ छोटा सा रोमी थियेटर जागति-कारू के सुधार और रोम 


नादय-प्रदर्शन की पद्धतियाँ डरुप्‌ 


दैली की सजावट से अलंकृत है। इस रंगमंच की भीतें वास्तुकला की सजावट और 
मृर्तियों से भली-माँति समृद्ध हैं और उनके पाँचों द्वार यथापूर्व रूढ स्थानों पर अवस्थित 
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हैं। सन १५८५ में स्कामोजी ने इस उदात्तवादी रंगमंच की दीवार में बने हुए पाँचों 
द्वारों के पीछे दृश्य-विस्तार (विस्टास या पर्स्पेक्टिव) जोड़कर इसे आगे आने वाली 
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रंगशालाओं से सम्बद्ध कर दिया। इस प्रकार इसमें पुराने विश्वसत्तीय दृश्यों की पूर्ति 
कर दी गयी जो प्राचीन काल से सुरक्षित चले आ रहे थे। रहस्य (मिस्टरी) और 
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नादय-प्रदर्शत की पद्धतियाँ ४९७ 


चमत्कार (मिरेकिल) नाठकों में भी अर्थ-निर्मित प्रयोग होता था, जैसे 'नरक-मुख' 
(हेल माउथ ) में और राजसभाओं में जो कठपुतछी नाच के भूक दृव्य खेले जाते थे 
उनमें भी इस दृश्य-विस्तार-शैली के चित्र होते थे। इस प्रकार रोमी शैली के भवन और 
विसेंजा में जोड़े हुए दृश्य-विस्तार से रंगमंच की एक नयी योजना बन गयी। 

चित्र-दृश्यों (पेंटेड सीन) का निर्माण पीछे के दुृश्य-पीठ (सेटिंग) के रूप में उतना 
नहीं हुआ जितना अधिक दृश्यात्मक आकर्षण के रूप में, और वह भी इटैलियन मूक- 
नाटकों (मास्क्स) में। पहले तो नवीन शैली के इन दृश्य-पीठों का कोई उदात्तवादी 
प्रभाव पुतनेतीत रंगशालाओं के रूपों पर नहीं पड़ा। कित्तु थोड़े ही दिलों में 
वर्तमान रंगशालाएँ सजीव हो उठीं जिनमें दोनों धाराएँ आ मिलीं। इस दृष्टि से 
विसेजा के पैलेडियन थियेटर का महत्त्व दुहरा हो गया जिसमें एक ओर रोम की रंगशाला 
के रूप ओर उसके रूढ वास्तु-कलात्मक रंगपीठ युक्त स्वरूप की रक्षा हुई और दूसरी 
ओर नयी अपरिवत्तेनीय दृश्य-सज्जा (सीनरी ) का भी प्रयोग होने छूगा जो रोमी और 
पेलेडियन पुनर्जागरति-काल के रंगमंच के दुश्य भाग में अन्यन्त स्पष्ट हो जाता है । 
उस समय के बहुत कलाकार यह भी सोचने रंगे कि चित्रमय पीठ के साथ उदात्तवादी 
रंगमंच का गठबन्धन कैसे किया जाय। इसलिए उन्होंने बीच का प्रासाद-महाद्वार 
और भी चौड़ा कर दिया जिससे दृश्य-विस्तार (विस्ठा) के भीतर भी अभिनय का 
स्था+ निकाला जा सके। इस प्रकार इनिगो जोन्स ने एक योजना बनाकर उसके अनु- 
रूप रूपमान (डिजाइन ) बताया और सेबियोनेता में वनी हुई रंगताला का सारा 
रंगमंच एक सकरे दृश्यपीठ के दृश्य-विस्तार के रूप में छा गया (सन्‌ १५८८) | 

आन्द्रिया क्लादियो और विन्चेजजी स्कामोजी (१५८०-८४) ने विन्चेन्जा में 
तिएत्रों ओलिपिको नामक जो पूर्ण रंगशाला विद्वत्परिषद्‌ के सदस्यों के लिए बनाकर 
खड़ी की, उसका दर्शककक्ष फैले हुए अधगोले के रूप में बना हुआः था, जिसमें बारह सी 
दर्शकों के बैठने का स्थान (आडिटोरियम) और नृत्यस्थल (आरकेस्ट्रा) बना हुआ 
था जिसके सामने कुछ थोड़ा ऊँचा अग्रमंच (प्रोसीनियम) था। इस अग्रमंच के पीछे 
की भीत पर अत्यन्त कलात्मक उदात्तवादी वास्तु-कड़ा का अधिष्ठान किया गया था। 
इस भीत में पाँच द्वार बने हुए थे जिनमें से तीन द्वारों के अर्धवृत्तों (आज़) या मेहराबों 
में स्थायी सड़कों का दृश्य बनाकर उनमें प्रासादों की प्रतिमूर्तियों की पंक्ति दिखायी 
जाती थी और वह भी अतिशय रंग-दृश्य-विस्तार (स्टेज पर्स्पेक्टिव) के रूप में 
होती थी। 

उन नाठकों में अब विशेष श्रणी के दर्शकों का बन्धन नहीं रहा इसलिए अधिक 
संख्या में दशक आने छगे। सन्‌ १६१९ में फ्लोरेन्स में नृत्य-नाट्य (औपेरा) का 
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४९८ भारतीय तथा पाइ्चात्य रंगमंच 


प्रारम्भ हुआ और वह बड़ा लोकप्रिय भी हुआ। 'डृब्यपीठ (सेटिंग) भी सरकाये, 
हटाये और बदले जा सकने वाले बना दिये गये । एक नेंयें प्रकार का र॑गेंमेच पारमा की 
तिएत्रो फ़ार्नीज़ नामक रंगशालू में गियोवानी बतिस्ता अलेयोत्ती ने सन्‌ १६१९-२८ 
में बनाया जिसमें अर्ध-वुत्ताकार दर्शककक्ष में दो हज़ार पांच रो दर्शकों के बैठने का 
स्थान था। इसके रंगमंच के पीछे भीत के बीच में गोल मेहराब वाला एक विशाल ऊँचा 
फाटक बनाया गया और तीन द्वार हटाकर इसी एक विशाल द्वार से पीछे के रंगमंच के 
साथ अग्रमंच को सम्बद्ध कर दिया गया। पीछे का मंच परिवतेनशील पखवाइयों और 
परदों से सजाकर अभिनय का स्थान बढ़ा दिया गया और वतेमान रंगशाला का रूप 
ऐसा निश्चित कर दिया गया जहाँ दृश्यपीठों के भीतर अभिनय किया जा सके, 
उनके सामने नहीं । 

इस दृष्टि से वर्तमान रंगशाला का प्रथम जनक कहलाने वाला नाट्यघर पारमा 
में. स्थित तिएत्रों फ़ार्नीस (१६१८ तथा १६१९) ही है। इसमें पूरा रंगपीठ ही प्राचीन 
रंगपीठ के पीछे वाली भीत के बीच ढकेलकर पीछे डाल दिया गया और रोमी 
पृष्ठभित्ति (स्क्रीन) की सब सजावट केवल वर्तमान अग्रमंच-मस्तक (प्रेसीनियम 
 आर्चे) की सजावट-मात्र रह गय। है। भीतर का रंगपीठ बाहर के प्रेक्षागृ् से परदे के 
द्वारा अलग करके परिवर्तंनीय चित्रित दृश्यपीठों के अनुकूल बना दिया गया है। दब से 
आज तक परदे वाला रंगमंच ओर अग्रम॑च-द्वार दोनों ही रंगशाला के आवश्यक अंग 
बन गये हैं। 

फ़ार्नीज थियेटर का रूपमान इस दृष्टि से भी मह॒'्वपूर्ण है कि इसमें प्रेक्षागह 
का रूप अर्ध-बृत्ताकार स्थान-समूह के बदले यू” (७) के आकार का बन गया। 
इसका कारण यह था कि मास्वस (मुखोटे वाले प्रहसन ) प्रायः नृत्यभवन (बील रूम ) 
या मौज-भवन ( बँक्वेट हॉल ) में हुआ करते थे जहाँ भवन के एक सिरे पर एक रंगमंत्र बना 
लिया जाता था और शेष भाग नृत्य, दृश्य-यात्रा (पेजेन्ट्री) के अक्षवाट या मंडप 
के लिए छोड़ दिया जाता था जिसमें दर्शक छोग रंगमंच से दूर तीन ओर कुर्सियाँ छगाकर 
स्थायी मंचों या छज्जों पर बैठकर देखते थे। नाट्य-भवन के' निर्माताओं ने यह यू 
(ए) आकार का प्रेक्षागृह परदे युक्त अग्रमंच मस्तक वाले रंगमंच के साथ मिलाकर 
नाट्यशाला का रूप उस रूप में ला दिया जो प्रसिद्ध घुड़नाल प्रेक्षागृह का आधार 
बना । 

यह इतालवी रग्मंच-रूप-योजना सस्पूर्ण पश्चिमी जंगत्‌ की नाद्यशाछाओं 
के लिए स्वीकार कर ली गयी और धीरे-धीरे इसने फ्रान्सीसी राजभवन, औस्टद्रिया, 
बवेरिया तथा अन्य देशों के राजमवनों के नाट्य-गृहों को परास्त कर दिया। 


नादय-प्रदर्शत की पद्धतियाँ ४९९ 
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५०० भारतीय तथा पाइ्चात्य रंगमंच 


इंग्लैण्ड में जो खुली सार्वजनिक रंगशाला (वरवेज का थियेटर १५७६), परदे 
स्वाँग और ढकी हुई निजी रंगशालाएँ बनायी गयीं वे या तो किसी सराय के आँगन में या 
चौक में गोल या ग्लोब थियेटर के समान अठकोती बनायी गयीं, जिनकी पिछली 


भीत पर एक छोटा सा कलश बना रहता था। इनका रंगपीठ भी ऊँचे चौतरे के रूप में 
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चित्र ४५---२७वीं शताब्दी की रंगशाला का दाँचा 


आगे दर्शकों के बीच तक बढ़ आता था जिससे खड़े होकर देखने वाले भी देख सकें। 
रंगमंच का एक भाग आगे निकली और दो खम्भों पर टिकी हुई छत से ढक दिया जाता 
था और उसके आगे का भाग एक परदे से ढका जाता था। पीछे की दीवार में दो ओर 
आगे चलकर तीन द्वार बनाये जाने रंगे और ऊपर ऐसे कक्ष (बौक्स) बने रहते थे 
जिनका प्रयोग नाटक के समय अभिनेता और दर्शक दोनों करते थे। निम्न श्रेणी के 
लोगों (ग्राउण्ड-लिंग्स) के खड़े होने के स्थान के चारों ओर दर्शकों के लिए दो था तीच' 


नादुय-प्रदर्शन की पद्धतियाँ ५०१ 


खण्ड की पीठिका (गैलरी) बनी होती थी। ब्लैक फ्रायर्स, ह्वाइट फ्रायर्स तथा ड्ररीलेन 
की कौकपिट जैसी निजी रंगशालाएँ छतों से ढकी हुई होती थीं और उनमें कृत्रिम प्रकाश 
किया जाता था। वास्तु-कलछा-विज्ञारद इनिगों जोन्स (१५७२-१६५२) की प्रसिद्धि 
रंगशाला के निर्माण के लिए उतनी नहीं है जितनी मुखोटे वाले प्रहसनों (मास्क) 
के लिए बनाये हुए दृश्यपीठों (सेटिंग) के और रंगमंच सम्बन्धी अन्य विकास-योजनाओं 
के लिए है। 
इतालिया में रंगशाला का विकास सन्‌ १६५० में पहले तो राजसभाओं और 
जनता के विनोद-साधन से आरम्भ होकर लोक-संस्था के रूप में विकसित हुआ । सर्वे 
प्रथम साव॑जनिक नृत्यशाला (औपेरा हाउस) वेनिस में सामकासिसानों नाम से (सन्‌ 
१६३० में) स्थापित हुई जिसमें तीन घेरेदार खंडों में छोटे-छोटे अछग-अलग दर्शक- 
कक्ष बना दिये गये थे। 
फ्रान्स में रंगशाला का विकास राजाश्रय में हुआ, जैसे १५७४ में रिचेलो और लुई 
चौदहवें की संरक्षकता में पाले पैतीबो रबो और १६२० में पाले रोया बनी । इन फ्रान्सीसी 
रंगशालाओं में सब सज्जाएँ सचल अर्थात्‌ हटायी-बढ़ायी जा सकने वाली थीं, अन्यथा 
इतालवी रूप की ही प्रधानता थी। पेरिस की अत्यन्त प्रसिद्ध रंगशालाओं में तूलेरी 
का औपेरा हाउस सालेदा नैशीम” सन्‌ १६६०-१६७० में अमान्दिनी और विगरानी 
ने बनाया था, जिसमें १८०० दर्शकों के बैठने का स्थान था। सत्रहवी शताब्दी के उत्त- 
राध॑ में और अठारहवीं शताब्दी में इतालिया में असंख्य रंगशालाएँ बनायी गयीं । इनकी 
विशेषता यही थी कि इनमें राजा के लिए एक कक्ष बता दिया जाता था। संत्रहवीं 
शताब्दी के उत्त रार्ध में इस प्रकार राजकीय रंगशाहा और लोकरंगशाला का गठबन्वन 
कर दिया गया। इनका प्रेक्षागह (औडिठोरियम या दर्शक-कक्ष ) घुड़नाल के आकार 
का था। रंगशाला-निर्माण के विशेषज्ञ गाछा बिविएना परिवार के वास्तु-कछा-विशारद 
सबके सब रंगशाला बनाने के कौशल के बदले रंगमंच के दृश्य-पीठ बनाने की कला में 
सिद्ध थे। फदिनानदों (१६५७-१७४३), तिएत्रोरिएल, मन्तुआ (१७३१ ), कान्सि- 
सको (१६५९-१७३९), तिएत्रोटा फिलहार मोनिको, बेरोना (१७२०), अलेसाद्धो 
(१६८७-१७६९) ने १७४२ में मानहीन में औपेरा हाउस बनाया, गोएसेसेल 
(१६९६-१७५६) ने १७४८ में बेरूथ में औपेरा हाउस बनाया। आन्तोनियों ( १७००- 
७४) ने १७६३ में बोलोना में तिएत्रोकामिलेन वनाया। दर्शक-कक्ष और रंगमंच 
को अण्डाकार रूप में सम्मिलित करने का भाव कोसीमों मोरेली ने १७८० में अपने 
इमोला की रंगशाला में प्रवरतित किया । 
आस्ट्रिया और जर्मनी में लुदोविचो बुरनाचिनो (१६३६-१७०७) ते और 
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खिनत्न ४६ ग--बेरिस्थवे रंगशाला 
का ब्राह्म रूपभान 


नादय-प्रदर्शन की पद्धतियाँ ५०३ 


उसके पिता गियोवानी (मृत्यु १६५५) ने रंगमंच के शिल्प में बड़ी ख्याति प्राप्त की । 
फ्रान्सेसिको, सांतुरिनी (१६२७-८२) ने सन्‌ १६५४-५७ में म्युनिख में सांतालवा 
तोरे नामक नृत्यशाला (औपेरा हाउस) बनायी जो जमेनी में सबसे पुरानी है और 
जिसका पुनःसंस्कार दोमेनिको और गासपारो माउरों ते सन्‌ १६८६ में किया था। 
इनिंगो जोन्स की योजनाओं से प्रभावित होकर रेस्टोरेशन के पश्चात्‌ इंग्लेण्ड में बहुत- 
सी नयी रंगशालाएँ वनीं। इस युग की सभी अँगरेजी रंगशालमओं की यह विश्ेपता 
है कि अग्रमंच के दोनों पाइवों में चार द्वार बनायें जाते थे। अव अग्रमंच छोटा किया 
जाने लगा, यहाँ तक कि उसमें उतनी ही जगह रह गयी जितनी कौन्टीनेब्टल रंग- 
शालाओं में पायी जाती है, जैसे न्यू डरीलेन थिएटर जिसमें वौक्स वहुत कम हैं और 
कवेन्ट गार्डन थिएटर (१८०९) जिसमें विशिष्ट कक्षों (बौक्सों) की तीन गैलरियाँ 
हैं। (दे० चित्र ४६ क, ख) 
इतालवी पनर्जागरण-काल का प्रभाव इंन्‍्लेंड में इतना बढ़ा कि एलिजावेथीय , 
नाट्यशाल। की शैली अमान्य हो गयी। इसका बहुत थोड़ा प्रभाव रेस्टोरेशन के 
परचात रहा और फिर यह शैली घूम-फिरकर अमेरिका भी पहुँच गयी। दृश्य-सज्जा 
थी शीन्न ही व्यवस्थित हो गयी और पखवाई तथा पीछे के परदे के वीच फन्नी के 
आकार में रुपीठ के तल प्र अमितय की भूमि परिमित हो गयी और प्रेक्षागृह की 


,ब०-%० + 4ऐवयल्क हद 
कु है अत ४ ही 


पाईवर्रेखाएँ रंगमंच की पखवाइयों के छोरों की रेखाओं से जा मिलीं (चित्र ४६ ग)। 
यह चिंत्र-दृढ्य (पिक्चर सीन) बड़ी सजघज के साथ ढाई दताव्दी तक चलता रहा 
जिसमें रंगमंच की लम्बाई बढ़ती चली गयी और प्रेक्षागृह पूरी नाद्यशालढा के 
अर्धभाग में घुड़नाल (हौस शू) रूप में बहुत सी पीठिकाओं (गैलरियों) पर स्थिर 
हो गया। यह प्रेक्षागुह का भाग गोल और संकरा बनता हुआ उन्‍नीसवीं झताव्दी के 
अन्तिम भाग तक छोटे कोर्द प्ले हाउस से लेकर बड़े-बड़े औपेरा हाउस में व्याप्त 
रहा। (देखो चित्र ४६घ) 

प्रारम्भ में तो प्रेक्षागह्‌ का बीच का रंगस्थलू ( एरिना) केवल सपाट भूमितलू 
था, इसलिए बैठने का श्रेष्ठतम स्थान वहाँ न होकर पहले छज्जे (वालकनी ) के सामने 
होता था, किन्तु घुड़नाल (हौसे शू ) आकार की रंगशाला के युग में मुख्य भूमितल 
थोड़ा सा तिरछा हो गया जिससे एक के पीछे दूसरी करके तीन-चार या पाँच 
पीठिकाएँ (गुल गैलरियाँ ) बन गयीं । 

क्षमेरिका)में अठारहवीं शताब्दी में बड़े-बड़े सभा-भवनों में नाटक खेले गये। सबसे 
पहछा नाटुब-घर सन्‌ १७३६ में डाकस्ट्रीट घियेटर नाम से चाल्स्टेन (एस० सी०) में 


अँगरेजी थी पर खोला गया।. 


७५०४ भारतीय तथा पाइचात्प रंगमंच 


उन्नीसवीं शताब्दी की प्रसिद्ध रंगशालाओं में अब भी प्राचीन राजाश्रित रंगशालाओं 
की रूप-रेखा विद्यमान है जिसमें कुछ थोड़ा-बहुत जनतांत्रिक योग मिलता है, ज्से सन्‌ द 
१८१८ में फ्रीडिक शिकेल द्वारा बलिन में रोयारू शाउसंपीलें-हो उसे, ईं० फोन डेयर 
नूल और ए० फौन सिकार्ड्सवर्ग द्वारा १८६१-६९ में वियना में नृत्यशारला (ओपेरा 
हाउस) बनी। सन्‌ १८६२-७४ में चार्ल्स गानिए ने पेरिस में प्रैण्ड औपेरा बनाया। 
सन्‌ १७८७ में गौटफ़ी डेस्डन ने औपेरा हाउस बनाया, जोशिया क्लीवर्लून्ड कंडी ने 
न्यूयार्क में मेट्रोपोलिटन औपेरा हाउस बनाया जो पहले सन्‌ १८८०-८३ में बना था। 
सामाजिक सभाओं के लिए बड़े-बड़े सभाकक्ष, अग्नि से रक्षा के साधन, जटिल 
रंगप्रदीपन-प्रणालियाँ (विशेषतः वर्तमान रंगसज्जा के कौशल की विशेषताओं से 
युक्त ), परिवर्तित परिमाण वाले रंगमंच (जैसे सन्‌ १८७९ में न्यूयार्क में बने हुए 
मेडिसन स्कायर थियेटर में स्टील सेक केई का दुहरा रंगमंच) आदि मुख्य हैं। 
उन्नीसवीं शताब्दी में पैलेडियम एम्फी थियेटर की दिशा में कुछ सुधार हुए। जैसे 
गौठफ्रीड सेम्पर ने (१८७२-७६ में ) रिचार्ड वाग्नेर के फेस्ट्सपील हाउस में किये 
थे, किन्तु उनका कोई बहुत अच्छा परिणाम नहीं हुआ। 


अध्याय २४ 


नयी रंगशालाएँ, नये रंगमंच 





बीसवीं शताब्दी के आरम्भ में जो रंगशालाएँ बनीं उनमें छज्जे (बालकनी) की 
संख्या कम करके एक कर दी गय्रों और रंगशाला के दर्शक-स्थल का भूमितल ढाछ 
बना दिया गया, जिसका परिणाम यह हुआ कि सर्वश्रेप्ठ स्थान आगे पड़ गये जहाँ वाजे 
वाले बैठते हैं। आज भी फ्रान्स और इटली में जहाँ सतरहवीं और अठारहवीं शताब्दी 
के रंगमंच विद्यमान हैं उनमें वाद्य-स्थान (औरकेस्ट्रा) तथा अधिक मूल्य के स्थान या 
तो ऊंचे गोल दर्शक-कक्ष में हैं या ऊपर छज्जे पर आगे की ओर हैं । 
उन्नीसवीं शताब्दी में ही चित्र-दश्य (पिक्चर सीन) और उसके साथ घड़नारू 
(होसे शू ) आकार के प्रेक्षागुह को सुधारने का प्रयत्न किया गया था, क्योंकि उसका 
सबसे बड़ा दोष यह था कि उसमें बैठने के वहुत से स्थान ऐसे कोने में थे जहाँ से 
रंगमंच दिखाई नहीं पड़ता था। इस सम्वन्ध में पहला प्रयत्त उन्नीसवीं शता दी 
के अन्त में जर्मनी के सर्वेप्रसिद्ध रंगशाला-निर्माता मार्क्स लिठमान ने फेस्टिवल 
थिएटर, बेरू के रूप में प्रारम्भ किया था। उसने म्यूनिलख में अपने प्रिंस रीजन थिएटर, 
कुन्स्टल थिएटर तथा बलिन के शारलोटेनबुर्ग में अपने शिलर थिएटर में जो सरल 
रीति से बैठने का स्थान-समूह बनाया था उसका यूरोप और अमेरिका दोनों में 
बड़ा प्रभाव पड़ा। लिटमान ने वर्तमान रंगदीपन की आवश्यकताओं का ध्यान करके 
अपने रंगमंच के अग्रमंच (प्रोसीनियम ) के ढाँचे में भी सुधार किया। अब तो विद्येयत 
जर्मनी और संयुक्त राज्य अमेरिका में रंगशाला बनाने की योजना एक विद्योप रूप में 
व्यवस्थित हो गयी है। इसमें रंगशाला-निर्माता लोग घोड़े की नाल के आकार वाले 
दशंक-कक्ष को वहुत आगे नहीं बढ़ने देते, क्योंकि अब दृश्य पीठ फन्नी के आकार के न 
रहकर चौकोर डब्बे (बौक्स) के आकार के हो गये हैं और प्रेक्षागृहू भी अग्नमंच की 
चौड़ाई की दृष्टि से कुछ सँकरा हो गया है। 
शालाओं में चौड़े अग्रमंच और चौड़े प्रेक्षागह पंखें के आकार में बनने छगे हैं। अग्वि- 
काण्ड से सरक्षा के नियमों के कारण बीच में कुछ गलियारे और पास में द्वार होते चाहिए । 
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इस प्रकार जर्मनी की रंगशाला-निर्माण-शैली में कुछ थोड़े परिवर्तत हो गये हैं। 
साधारण रूप से कहा जा सकता है कि वर्तमान प्रेक्षागृह में एक ही ठसाठस भरा हुआ 
स्थान-समूह होता है जिसकी भूमि का तछू या तो समान रूप से सीधा, ढालू या छिछली 
कड़ाही के समान चारों ओर से ढाल होकर घुड़ताल यूग के प्रेक्षागृहों की अपेक्षा 
अधिक ढालदार हो गया है। इसमें दोनों ओर अग्रमंच की चौड़ाई के छोरों तक बैठने के 
स्थान बने होते हैं जिससे रंगमंच का कोई भी दृश्य दृष्टि से बाहर न हो सके | साधारणत: 
इस रंगशाला के ऊपर एक ही छज्जा (वालकनी ) होता है जिसका तल भी पीछे से 
आगे को ढाल होता है। इन प्रेक्षागृहों में परिवार-कञ्न (बौक्स) नहीं होते और यदि 
होते भी हैं तो वादकों (आरकेस्ट्रा) के पीछे छगा दिये जाते हैं। वर्तमान शिल्प-विज्ञान 
इतना समुद्ध हो गया है कि अब रंगशाला के बीच में खम्मे रगाने की आवश्यकता 
नहीं पड़ती, इसलिए बीच में अब किसी प्रकार का व्यवधान नहीं पड़ता। इसका 
मानचित्र भी अक्षवाट-रंगशाल्ा (एरिना थिएटर) या बहुत पीठिका (गैलरी) 
वाले उस औपरा हाउस के बीच के भाग (पिठ पोर्शन) से भिन्न नहीं है 
जिसमें चारों ओर के गलियारे अलूग कर दिये जाते हैं। इस रूप-योजना की 
सरलता के साथ-साथ सजावट में भी सरलता आ गयी। बीसवीं शताब्दी की 
रगशाला-निर्माण के दो उदाहरण इस प्रगतिशीलता के प्रत्यक्ष प्रमाण हैं। जो लोग 
और भी तीब्रगामी प्रयोक्‍ता हैं उन्होंने तो पूरे अग्रमंच ढाँचे वाले रंगपीठ को छोड़कर 
वह धान स्वीकार किया है जो चित्र-दृश्य (पिक्चर सीन) वाली रंगशाल्ाओं से 
पहले की रंगशालाओं में था। केवल वलेमान प्रकाश-व्यवस्था का ध्यान वे अवश्य 
रखते हैं। इससे यह समझा जा सकता है कि इस प्रकार के कुछ परिवर्तन अवश्य होंगे 
और लोग पुन्रः रोम-युग के वास्तु-कछात्मक (आकंटेक्चरल) रंगभंच की ओर लोटगे। 
तव प्रेक्षागृह के निर्माण में प्रभावतः अन्तर आ ही जायगा। किन्तु अभी तक जितनी 
रंगशालाएँ अग्नमंच-द्वार (प्रोसीनियम आचे ) से रहित औपचारिक रंगपीठ वाली बती 
हैँ वे बहुत भिन्न हैं और उनका प्रयोग भी विशिष्ट प्रकार के नाटकों के लिए होता है। 
वे इतने भिन्न प्रकार की हैं कि उनका कोई एक व्यापक रूप नहीं बताया जा सकता । 
उन्नीसवीं शताब्दी के अन्तिम चरण में यूरोप के दर्शक तत्कालीन नाटकों से ऊब 
उठ थे। बही हेमेलेट, वह्दी ओथेलो और वे ही शेब्सपियर!के चरित्र देखते-देखते लोगों 
की आँखें थक गयी थीं। अस्वाभाविक वाणी से अतिरंजित अभिनय का रूपक देखते 
दे ते लोगों को नाटक से बिरक्ति हो चछी थी। परिणाम यह हुआ कि यूरोप के विभिन्न 
भागों में युवक विद्रोहियों ने अपने दछः संघटित करके नये छेखकों और रंगाध्यक्षों को 
नये नाठक प्रस्तुत करने के छिए प्रोत्साहित किया और नयी रंगशालाएँ स्थापित कीं । 
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यथार्थता के नाम पर तत्कालीन रंगशालाओं में जो कुछ प्रदर्शित किया जाता था वह भी 
दनावटी रंगशाछा की यथार्थता थी। यह विद्रोह विशेषत: उन संस्थाओं के प्रति था 
जहाँ कुछ अभिनेताओं ने रंग-व्यवस्था अपने-अपने हाथ में 


प्‌ 


#* १. हित 


ली थी और जहां 


है. ] 


भूमिकाओं के अभिनय के लिए एक विशिप्ट दल के छोग ही चने जाते थे । 
इंग्लेण्ड में जे० टी० ग्रीन ने इसी प्रकार का एक दल स्थापित किया जिसका उद्देश्य 


कली नरिफीनीति कक तर + +। 


यह था कि यूरोंप तथा इंगलिस्तान के वहुत से नाटककारों के जो नाटक सार्वजनिक 


रंगमंच पर नहीं दिखाये जाते हैं उन्हें चुनी हुई जनता के समक्ष प्रस्तुत किया जाय। इस 
संस्था का नाम रखा गया ग्रीन का स्वतंत्र रंगदक (ग्रीन्स इण्डिपेन्डन्ट शिएटर-मरुप ) 
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| मच्य 
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और यही संस्था थागे चछकर रंगंसभा (स्टेज सोसायटी) बन गयी। इस संस्था ने 
सन्‌ १८९१ में इव्सन के 'घोस्ट्स' (भूत) का प्रयोग किया। इव्सन स्वयं कवि तो था 
ही, साथ-साथ रंगकौक्षछ (स्टेज टेकनीवा) का आचाये भी था। पहले उसका सम्वर 

नौवें की रंगशाला से नी था। उसने प्रारम्भ में य-ताटक लिखे थे उनकी कथाए बड़ो 
पस्पप्ट और रटरयात्मक थीं जिनमें पिथर गिन्टा' सर्वाधिक प्रसिद्ध है। किन्त 


४ #प बा 
का अ 


4 कि ८2... वरमबकरफनमनन--प-#म 8 मम पर इम्मपाायकररममजम ७०. हा. गपन गद्य ट्फ गर्म्भ दिये प्रो 

५० वर्ष की अवस्था तक पहुँचने पर उसने अपने वे गद्य-नाठक प्र कर दिये थ 
जिनकी | ख्याति रत जान" सईंधास- हक न्त्ा 2 की लक के गो ००. चय 

जनकी व्याति द्र-दूर देक्षों में फेल चुकी 


श्ि हे 


| भूत (घोल्टून) उसका दूनरा गद्य- 
दक ह& जिसमें व्यवित और समाज का भयानक संदवप दिखलाया गया है। इस नाटक 


बा +2. अमन डा पा घ्लर्न 6९ मलरा "अल जे पृ पतिातः ल्ल्कनाकाज- का निकट ल्गां ना जनों 
नत्‌इच्लण्ड सं इतना हलचल [ दी कि उराकी ने | आीताक्रया हान छूगा जता 


किसी भी क्रान्तिकारी आंदोलन से संभव हो सकती है। इब्सन के सभी पात्र वाज्तविक्र 
" (00) विद्ये 





जगत्‌ के साधारण मनुप्य के गुण और दोय स्ल पूर्ण प्राणी हैं और उनकी विद्येपतता यह 
है कि चाहे घटना दा क्षेत्र चिकित्सक का घर हो या नगरपिता का, किन्तु संवाद इस कौचल 
के साथ रचे गये हैं कि उनमें से नाटक के काव्यगुण निरंतर छछऊके पड़ते हैं। इसके 
परचात सन्‌ १८९२ में जाजे वर्ना शा का प्रथम नाटक रदुओं के घर (विडोअर्स 
हाउसेज) और सन्‌ १८९९ तक २६ नये नाटक उस दल ने खेल डाले । इस दल में 
लगभा दो सौ रादस्य थे जिनमें काशी की भभिनव रंगयाला के सदम्यों के समान _ 
अभिनेता, आलोचक,, नाटककार और शिप्ट नागरिक सभी सम्मिलित थे। इस संस्था 
) थोड़े ही दिनों में इब्सन, गोर्की, मेटरलिक, हाउप्टमान, वर्नाड़ था, स्ट्रिप्डवग, वाकेर 
और यीट्स के नाटक, खेलकर कलात्मक-तथा उल्कप्ट-ताद्‌...ब तींव बढ कर दी। 


१८९७ में ब्लाडीमीर नेमिरोविच दन्त्येंकीं और क.स्तैतिन स्तानिसलवस्का क्गी 
ने मिलकर ऐसी नाटब-संस्था की योजना बनायी जिसमे नये प्रकार के नाटक खेल जा 
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सकें। दन्त्ोंकों स्वयं प्रतिभाशाछी नाठककार, आलोचक और नाद्य-प्रयोक्‍ता था 
और स्तानिसझवस्की भी धनी व्यापारी था जिसने असामाय तथा रोचक नाटक 
खेलने के लिए अव्यावसायिक अभिनेताओं का बड़ा-सा दल संघष्टित' कर लिया 
था। उन दोनों अध्यवसाथियों को मिरू गया एक सनकी करोड़पति, मोरोसोफ़ 
जिसने रुपया लगाकर मास्कों आर्द थिएटर की स्थापना कर दी। इस रंगशाला की... 
नीति यह स्थिर की गयी कि रूस तथा बाहर के विशिष्ट नाटकों का प्रयोग किया जाय, 
नाटक के मुख्य भाव-चरित्र-चित्रण तथा अन्य नये व्यवस्थाओं पर अधिक ध्यान देकर 
व्यक्तिगत अभिनय का रोग कम कर दिया जाय। तत्कालीन नाठकशालाओं में इत्‌ 
लोगों ने चली आती हुई रंगशाला की झढियाँ तोड़ डालीं । 

.. इन लोगों का नाटयाभ्यास करने का ढंग भी निराछा था। इनकी पद्धति यह थी 
कि जब सब अभिनेता रंगमंच पर पहुँच जायें तो सबको पाठ की प्रतियां बॉट दी जायें, 
सब अपने-अपने पाठ के अनुसार बोलने लगें, रंगमंच पर घूम-फिरकर अपने-अपने 
अभिनय के लिए प्रभावशाली स्थान निश्चित कर लें और जब सबको पाठ कण्ठस्थ 
हो जाय तब वह नाटक अभिनय के योग्य समझ लिया जाय। प्राचीन नाट्यशालाओं 
' में कभी-कभी नादय-प्रयोक्ता छोग कुछ ऐसी ऊठपर्टाग गतियां बता देते थे जो वाटक 
की दृष्टि से भले ही महत्वपूर्ण न हों पर देखने में यदि प्रभावशाली जान पड़ती थीं तो 
अभिनेता उन्हें स्वीकार कर लेते थे। पर स्तानिसलवस्की ने ये सब नियम तोड़ डाले। 
उसकी कछा-रंगशारा (आर्ट थिएटर) में रंग-तारकों (स्टेज स्टार्स) अर्थात्‌ प्रसिद्ध 
अभिनेताओं का बहिष्कार कर दिया गया और सब अभिनेताओं को नाद्य-प्रयोक्‍ता 
के कठोर शासन में रहना अनिवार्य हो गया। नाटक का अभ्यास रंगशाला में न हो 
कर एक घरेल भवन में होने लगा जहाँ नाट्य-प्रयोक्‍क्ता तथा सब अभिनेतागण मिल- 
कर नाटक के विभिन्न अंगों पर विशद विचार-विमर्श कर चुकने पर पाठ बाँट लेते। 
कभी-कभी स्वयं नाटककार को भी निमंत्रण देकर बुला लिया जाता और उसकी भी 
सम्मति ले ली जाती। जब सब अभिनेता नाटक को समझ लेते तभी नाट्य का अभ्यास 
प्रारम्भ होता । एक दिन में छोदा-सा अंश लेकर उसके वाचिक, आंगिक और सात्विक 
अभिनय का पक्का अभ्यास कर लिया जाता और इस प्रकार क्रमशः पूरा नाटक 
तैयार हो जाता । तत्कालीन अन्य रंगशालाओं में वेशभूषा के साथ नाट्य का 
अभ्यास (ड्रेस रिहरसेछ) करने की प्रथा नहीं थी। सब अभिनेताओं के पास अपने- 
अपने बहुत से वस्त्र रहते थे और जब जिसे जो अच्छा छगता बह पहनता और 
अभिनेत्रियाँ भी परस्पर समझौता करके वस्त्र-निश्चय कर लेती थीं जिसमें रंग का 
संघर्ष न हो। किन्तु स्तानिसकृवस्की का नियम था कि वेशभूषा, दृश्य तथा 
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नेपथ्य-कर्म या मूंहरँंगाई ( सेकअप ) के साथ पाँच-छः नादयाभ्यास कर लिये 
जाते थे। 

कला-रंगशाला का दूसरा सिद्धान्त यह था कि प्रत्येक नाठक का दृश्यपीठ उस 
नाटक की कथा ओर भाव के अनुकूल अलग-अरूग हो। यह न हो कि जंगल, मकान, 
बंगला, उपवन, झील आदि के बने-बनाये रंगीन परद रा-लाकर टाँग दिये जायेँ। 

इतनी तेयारी और इन नये सिद्धान्तों के अनुसार सन्‌ १८९८ के अक्टबर मास 


जि मी न 


में इस कला-रंगशाला के उदघाटन के अवसर पर सर्वप्रथम टोल्स्टाय का जार थेओडोर 


खेला गया। इसके पंदचात शेक्सपियर को मंर्चेन्ट ऑफ़ वेनिस, ग ल्डोनी के दो नाटक, 
प्जेमस्की के अभिनव रूसी नाटक, हाउप्टमान का दि संकेन बौछ, सफक्लेस (सोफों- 
बलीज ) का ऐपिये ने, एस्सन का हेडा गेंबलर और चंखोफ का दि सी गलछ क्रमणः जे 
गये। इसका परिणाम यह हुआ कि अभिनेता भी प्रति दिन एक ही नाटक करने की. 
नीरसता से बच गये और दर्शकों को भी नित्य नया प्रदर्शन देखते को मिलने 
लुगा। 
इस नयी रंगशाला का जनता ने बड़ा भव्य अभिनन्दत किया और यद्यपि प्रारम्भ 
में इसमें दर्शकों की संख्या बहुत कम हो चली थी किन्तु चेखोफ़ के पी गल (5०0 80५7) 
के परचात्‌ सफलता के लक्षण दिखाई देने लगे। पहले भी चेखोफ़ का यह नाटक खेला जा 
चुका था किन्तु उसमें सफलता न मिछ सकी । उसका कारण यह था कि चेख्रोफ़ व्यवसाय 
से चिकित्सक था और रूसी जीवन पर छोटी कहानियाँ लिखकर उसने अपना साहित्यिक 
जीवन प्रारम्भ किया था। उसके पश्चात्‌ उसने दो एकांकी प्रहसन लिखे, रीछ' और 
प्रस्ताव! । जिस समय चेखोफ़ ने अपना सी गरू मास्को स्मौल थिएटर वालों को दिया 
तो वहाँ के प्रसिद्ध अभिनेता लेन्स्की ने नाटक लौटाते हुए चेखोफ़ से कहा---आप नाटक 
लिखना बन्द कर दीजिए ।' चेखोंफ़ का बड़ा भारी दोष यह था कि बह पात्रों का चित्रण 
अपने अनुभव और निरीक्षण के आधार पर करता था। उसके संवादों में उसके पड़ोसियों 
का स्वर भरा रहता था और इस स्वाभाविकता का परिणाम यह हुआ कि कृत्रिम स्वर 
और चेष्टाओं के साथ अभिनय करने वाले अभिनेता उसमें कोई रस न॒ पा सके। चेख्तोफ़ 
ते भी निव्वय कर लिया कि अब मैं नाटक नहीं लिखूँगा। किन्तु दो वर्ष बाद दल्त्शेंको 
ने उससे नाटक लिखने का अनुरोध किया। 
स्तानिसलवस्की ने प्राचीन अतिरंजित अभिनय का बहिष्कार कर ही दिया था 

इसलिए चेखोफ़ के नाटक उसके स्वाभाविक अभिनय में बड़े खिले और परिणाम यह 
हुआ कि उसके नाटक चल निकले। स्वाभाविक अभिनय और स्वाभाविक वाता- 

वरण के साथ उसके नाटकों की गीतात्मकता निखर उठी। 
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कला-रंगशाला ने प्रकाश का भी अधिक स्वाभाविक ढंग खोज निकाला और इतने 
प्रकार के प्रकाशों का प्रयोग किया जिनकी सम्भावना भी न थी। उस रंगशाला में कभी- 
कभी तो' रंगपीठ पर इतना कम प्रकाश होता था कि बड़ी कठिनाई से अभिनेता दिखाई 

पड़ते थे। दृश्य-पीठों के चित्रण के लिए भी रूस की यथार्थवादी कला का चित्रकार 

सिमोफ बुलाया गया और उसने नये प्रकार के ऐसे स्वाभाविक दृश्यपीठ बचाने प्रारम्भ 
किये कि सी गल' के अभिनय के समय एक उपवन का दृश्य देखकर दर्शकों में से 
एक बालक माँ से कहने लगा--अम्माँ चलो ! इस फूलवारी में चछूकर घूमा जाय ।' 

सन्‌ १९०१ में कला-रंगशाला में चेखोफ का तीन बहने नामक नाटक सब 
से सुन्दर उतरा। इसके पश्चात्‌ सन्‌ १९०४ में चेखोफ का चेरी उद्यान खेला गया 
और उसी वर्ष भ्रीष्मावकाश में वह चल बसा। 

कला-रंगशाल्ा के लिए लिखने वाले दूसरे प्रसिद्ध लेखक थे मेक्सिम गोर्की | उनके 
नाटकों में रूस के भीतरी निम्न वर्ग के वास्तविक आचार-विचार और रहन-सहन का 
ऐसा सहज तथा सजीव चित्रण है कि वह रंगशाला के अतिरिक्त कहीं दिखाया भी नहीं 
जा सकता था। किन्तु इससे यह नहीं समझना चाहिए कि मास्कों कलूा-रंगशाला में 
केवल स्वाभाविक चित्रण वाले नाटक ही खेले जाते थे। जब उरान मेटरलिक का 
नीला पक्षी” (ब्ल्यू बर्ड) खेला तो उसमें स्वाभाविकता का तत्त्व पूर्णतः दबाकर उसे 
शुद्ध-कल्पना-सिद्ध बना दिया। 
क्रेग' के प्रयोग 

सन्‌ १९११ में गोडनक्रेग ने इसी कला-रंगशाला में अपने निराले ढंग से हेमलेट 
खेला। दब्य-पीठों के प्रयोग के विषय में उसका विचार था कि अभिनेतागण हुम्बे- 
चौड़े, ऊँचे त्रिपरिमाणीय (श्री डाइमेन्शनल ) हाड़-मांस के पुतले होते हैं तो दृश्य 
रचना में भी केवल द्वि-परिमाणीय (टू डाइमेन्शनल ) अर्थात्‌ लम्बे-चोड़े परदे ही क्‍यों 
टाँगे जाये, उनमें भी लम्बाई, चौड़ाई के साथ मोटाई होनी चाहिए और दश्य-पीठों का 
भी रंगशाला की क्रिया के साथ उसी प्रकार व्यवहार-संबंध होना चाहिए जैसे अभिनेता 
का होता है। फलतः उसने साधारण भावात्मक रूपों के ऐसे दृश्यपीठ बनाये जिनमें 
कई तल (पहल ) हों। इन विभिन्न तलों पर कई कोणों से कई प्रकार के प्रकाश देकर 
वह इस प्रकार नाटकीय प्रभाव उत्पन्न करता था कि वे दृश्यपीठ अचल होते हुए भी 
चलते-फिरते दिखाई देते थे और अभिनेताओं को भी अपनी गति इन विभिन्न तलों के 
अनुसार नियमित करनी पड़ती थी। क्रेग के ये दृश्यपीठ प्राय: सादे रंग में रैगे जाते थे 
जिन पर रंगीन प्रकाश डालकर रंगीन प्रभाव उत्पन्न किया जाता था। वास्तव में 
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क्रेग ही पहला व्यक्ति था जिसने नाटकीय प्रभाव उत्पन्न करने के लिए छाया का महत्त्व 
पहचाना था। उसकी प्रणाली का अर्थ ही यह था कि अभिनेता स्वेच्छा से कुछ न करके 
नाट्य-प्रयोक्‍्ता के निर्देश के अनुसार ही अपना अभिनय व्यवस्थित करें, क्योंकि दाटक 
का मूल भाव, दृश्यपीठ का प्रवर्तन, प्रकाश की व्यवस्था आदि सव वद्ी जान सकता है 
और वही अभिनेता की गति और वाणी को ठीक समझा भी सकता है। क्रेम की इन 
काष्ठमय दृश्य-पीठिकाओं का यूरोप में वड़ा प्रचार हुआ। जमंनी में एडोल्फ़ अप्यिया 
नामक चित्रकार ने भी क्रेग के समान ही दृश्यपीठ का प्रयोग करके बाग्नर के ओपेरा 
के लिए दृश्यपीठ बनाये थे। 


रेखावादी (क्यूविस्ट) और निर्माणवादी (वन्स्ट्रक्टिविस्ट ) रंगमंच 
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कला-रंगशाला की स्वाभाविकता से असहमत होने वाला प्रथम और महत्त्वपूर्ण 
नाटय-प्रयोक्ता था--मेयरहोल्ड। उसने कछा-रंगशारका के कई नाटकों में अभिनय 
भी किया था किन्तु वहाँ से छोड़कर वह तत्कालीन प्रसिद्ध अभिनेत्री वीरा कोमीसार 
जेविस्काया की रंगशालरा का नाटय-प्रयोक्‍ता वन गया। इस रंगशाला में कुछ समय 
काम करने के पश्चात्‌ वह सेन्टपीटर्सवर्ग की अलेक्जांड्रिस्की तथा मेरिस्की नामक दा 
राजकीय रंगशालाओं का नाट्य-प्रयोवता वना। उसे न तो कला-रंगण्याला की स्वाभाविक 
प्रदर्शन की ही नीति अच्छी छगी और न वहाँ का वातावरण ही, क्योंकि वह एलिजावंधीय 
रंगशाला से बहुत प्रभावित था, यद्यपि रूढिगत रंगपीठ की चित्रमय प्रदर्शनी भी उसे 
बहुत नहीं भाती थी। उसका विचार था कि दर्शक लोग अभिनेताओं के और भी 
समीप आ जाये और वे केवल नीरस दर्शक भात्र न रहें। परिणामतः उसने सामने का 
प्रकाश (फुटलछाइट) और आगे का परदा हटा दिया। दृद्यावली भी प्राय: हटा दी 
गयी और केवल पीछे की भीत ही दर्शकों के सामने रह गयी । इतना ही नहीं, रंगशाला 
से दर्शकों तक पहुँचने के लिए उसने सीढ़ियाँ लगवा दीं। पुराने नाटकों को भी स्म्पादित 
करके मैयरहोल्ड ने चलचित्र के कौशल के अनुसार छोटे-छोटे कथा-निबन्धों में वाट 
दिया और रूसी विद्रोह के पश्चात्‌ जब वहुत से सामाजिक प्रहसत निकल पड़े तव मेयर- 
होल्ड ने रंगमंच पर ऐसे भीड़ के दृश्य उपस्थित किये जिनमें अभिनेतामण साधारण 
कपड़े पहने, बिना मुँह रँगाये, रंगपीठ की भूमि पर आ पहुंच; थे। उसने चय॑ श्रकार के 
भावात्मक रंगपीठ बनाये और चित्रण-कला में जो नया रेखावाद (क्यूविज्म) चला उससे 
प्रभावित होकर उसने रेखागणित के अनेक रूपों में मानवीय या प्राकृतिक वस्तओं 
की आकतियाँ उपस्थित करनी प्रारम्भ कर दीं, जो अनेक प्रकार का चतुप्काणा या 
त्रिकोणी आकृतियों के साथ गोल या नियमित रूपों की योजना करने के पश्चात्‌ 
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विभिन्न आकार की बन जाती थीं। मेयरहोल्ड ने अपने इस भावात्मक दृश्य- 
विधान का प्रयोग करके चित्रित परदे निकाल बाहर किये और एक नये प्रकार का, लूकडी 
के विभिन्न रूपों के ढांचों से युक्त रंगपीठ बनाकर निर्माणवाद (कन्स्ट्रक्टिविज्ष्म) का 
प्रवर्तन किया। इस सम्बन्ध में कोमिसर जबत्की ने कहा है कि विद्रोह्ठ के परचात 
मोटा कपड़ा इतना अप्राप्य हो गया कि नाठक वालों को हार-झख मारकर निर्माणवाद 
की शरण लेनी पड़ी। थ निर्माणवादी दश्यपीठ पर्णतः अवास्तविक थे और मंच, 
सीढ़ियाँ तथा पीठिकाएं बनाकर इस रूप में लगा दिये जाते थे कि अभिनेता छोग उन | 
पर विभिन्न तलों, कोणों और स्थानों से अभिनय कर सकें, यहाँ तक कि एक दृर्य 


तो ऐसा बन गया था कि वह पूरा यंत्रशाला जान पड़ने लगा था। ५ 
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चित्र ४७--मेयरहोल्ड के नाटक के लिए निर्माणात्मक दृष्यपीठ 

इस निर्माणवादी प्रयोग का परिणाम यह हुआ कि अभिनेता छोग नट बन गये 
और अभिनय के बदले रंगमंच पर उछल-कूद और नट-विद्या होने लूगी। किन्तु धीरे- 
धीरे समय बदला और रंगमंच की दशा भी बदली । 
एरिना.थिएटर, ओपेन एअर थिएटर 

बीसवीं शताब्दी के प्रारम्भ में गार्डन करेगे ने यह सुधार-आन्दोलन' और भी आगे 
बढ़ाया, कम से कम सिद्धान्त रूप में । आज तो बहुत से सुधार उसमें हो गये हैं, जेसे १--- 


नयी रंगशालाएं, नये रंगमंच ५१३ 


छोटे भवन के आकार का घरेलू नाट्य-गृह इन्टीमेट' या 'ेम्बर थिएटर' जिसमें 
कुछ थोड़े से विशिष्ट लोगों को बुलाकर नाटक दिखाये जा सकें। २--जनता के लिए 
रंगशालाएँ, जिनमें अधिक लोगों के बैठने का स्थान हो, जैसे १९१९ ई० में हान्स कोयि- 
ल्जिंग ने बलिन में इलाउसपील हाउस बनाया था। इसके अतिरिक्त सन्‌ १९२०० 
में माक्स रीनहार्ट ने साल्जबुर्ग में फेस्ट्सपील नामक अक्षवाट रंगद्माला (एरिना थिएटर) 
और खुली रंगशाला (ओपेन एअर थिएटर ) वनायी थी। ये एरिना थिएटर या सरकस 
थिएटर ठीक उस प्रकार के होते थे जेसे व्यायाम-चक्र (सरकस ) वाले बीच के स्थान में 
सम्पूर्ण व्यायाम-खेल करते और दर्शक चारों ओर सीढ़ीनुमा गोछाकार पीठिकाओं पर 
बेठते हैं। इन एरिना थिएटरों में भी वीच में प्रदर्शन होता था और चारों ओर दर्श्षक 
बैठते थे, जैसे हमारे यहाँ कहीं-कहीं रामठीछा या रासलीला में होता है। एरिना' शब्द 
का लातिन में अर्थ होता है रेतीडी भूमि' और यह द्योतक है एम्फी-थिएटर' या दर्शक- 
भूमि के मध्य भाग का। रोमवासियों ने ऐसी रंगशारा का प्रयोग अन्य प्रकार के 
उत्सवों और विनोदों के लिए किया था, जैसे मेढ़ों या भैंसों की लड़ाई अथवा मनुप्य और 
हिसक पशुओं के इन्द्र में। 

बीसवीं शताब्दी के आरम्भ में जब रंगशाला का विकास इस चरम सीमा तक 
पहुँच गया तब पुन: अभिनेता और दर््षक में अत्यन्त निकट सम्बन्ध स्थापित करने की 
प्रवृत्ति वढ़ चली और तदनुसार अनेक रंग-व्यवस्थापकों और नाट्य-प्रयोक्‍ताओं ने आगे 
को दर्शकों के बीच निकले हुए नये रंगमंच बनाये, जैसे स्विटज़रलेण्ड में ऐदील्फ अप्पिया 
और इंग्लेण्ड में गार्डन क्रेग का थिएटर। 


वृत्ताकार रंगस्थली 


ह सतत १९१० में माक्स रीनहाटे ने ओडीपस” नाठक के जन संस्करण के लिए 
इस सरकस-रंगशाला का सुधरा हुआ रूप प्रस्तुत किया जिसमें प्रेक्षागह के एक ओर 
ऐसा दृश्यात्मक रंगमंच बनाया जिस पर होने वाला अभिनय-व्यापार बढ़कर मध्यस्थ 
रंगपीठ तक चला आता था। इस प्रकार की वृत्ताकार रंगस्थली के प्रयोग का सबसे 
अधिक प्रचार सोवियत रूस में हुआ। १९३२ में निकोलाइ ओखलोपकी के निर्देश में 
'मास्को तंथ्यवादी रंगमंच” (मास्कों रीअलिस्टिक थिएटर) ने गोर्की का माँ नाटक 
खेलने के लिए ऐसा गोल चौतरा बनाया था जिस पर चढ़ने के लिए चारों ओर से गोलाई 
में सीढ़ियाँ थीं और जिसके चारों ओर दर्शक बेठते थे। अमेरिका में भी वाशिंगटन 
संघ ते इस प्रकार के केन्द्र-मंचीय नाटकीय प्रयोगों को बहुत प्रोत्साहन दिया। वहाँ 
सन्‌ १९३२ से इसी केन्द्रमंच शैली में बड़े छायादार छाजन के तले बैठकों' में होने वाले 

शेर 
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सुखान्त नाटक' (ड्राइंगरूम कौमेडी) खेले गये। १९४० में तो इस प्रकार का एक 
'छाजनदार थिएटर' (पेन्टहाउस थिएटर ) ही बना दिया गया था। 


केन्द्रीय मंच. 

इस प्रकार के केन्द्रमंच अभिनयों का उद्देश्य यही होता है कि चरित्र-चित्रण और 
संबादों को अधिक महत्त्व दिया जाय, क्योंकि अग्रमंच-द्वार (प्रोसीनियम आचें) वाले 
रंगमंचों की अपेक्षा इस प्रकार के सर्वद्श्य केन्द्रमंचों पर अभिनय अधिक स्वाभाविक 
हो सकता है, क्योंकि इस मंच पर अभिनेता एक ओर ही मुँह करके सब कुछ कहने के 
बदले साधारण व्यवहार की भाँति चाहे जिस ओर मुँह करके अभिनय कर सकता है 
और दर्श्षकों से भी निरन्तर सम्पर्क बनाये रख सकता है। इस केन्द्रमंच पर यह भी 
सम्भावना रहती है कि वह अधिक स्वाभाविक स्वर में अधिक वेग से बोलकर भी दशकों 
के लिए श्रव्य बना रह सके, क्योंकि जब दर्शक एक ओर तथा रंगमंच दूसरी ओर होता है 
तब अभिनेता को अनावश्यक मन्द गति और ऊँचे स्वर से बोलना पड़ता है। यद्यपि इस 
प्रकार के केन्द्र-मंच में दृश्यात्मक पृष्ठभूमि (सीनिक बैक-ग्राउण्ड) का प्रयोग नहीं हो 
सकता तथापि वेश-भूषा, अन्य रंग-सामग्री तथा परीवाप (फर्नीचर ) के प्रयोग से स्थान 
और युग का परिचय अवश्य दिया जा सकता है। इस प्रकार के मंच पर दृश्य-परिवर्तेन 
भी सबके सामने ही होता है क्योंकि दृश्य-परिवतन के प्रत्यक्ष कौशल का भी जनता 
स्वागत करती है। आजकल नाढकों के प्रयोग के लिए इस केन्द्रमंच-कौशल का प्रयोग 
दो कारणों से किया जा रहा है, एक तो यह है कि होग बन्द रंगपीठों की रूढि से 
ऊब गये हैं और दूसरे, चलूचित्रों ने अभिनेताओं, उनकी बातों तथा कार्यों को 
अत्यन्त समीप छा दिया है। इतनी सुविधा होने पर भी इस केन्द्रमंच में एक ही सबसे 
बड़ा दोष यह है कि जब कभी बैठक या राज-सभा का दृढ्य उपस्थित किया जाता है 
तब एक ओर के दर्शकों को सदा मुख्य नेता की पीठ ही दिखाई पड़ती है। 
प्रयोगात्मक रंगशाला (एक्सपेरिमेन्टल थिएटर ) 

उपर्युक्त प्रयोगों के अतिरिक्त एक प्रयोगात्मक रंगशाल्ा भी चली जिसमें कृत्रिमता 
का घोर साम्राज्य था और जिसमें प्रत्येक नाटक के लिए अलग दृश्यपीठ होते थे और 
वास्तविक के बदले भावात्मक नाटकीयता की ओर अधिक प्रवृत्ति थी। इस रंगशालूा 
के प्रयोवता तैरोफ ने यूजीन ओनीक' के नाटक लेकर स्वाभाविक और सरल एक-रंगे 


दृष्यपीठ का विधान किया। इस रंगशारहा का सबसे प्रसिद्ध नाटक था-+- 
विस्नेवेस्की का लिखा हुआ आश्ञावादी त्रासद। इस नाठक में नये ढंग के भावात्मक 


नथी रगशालाएँ, नये रंगमंच ण्श्प्‌ 


दुश्यपीठ-प्रकाश, अभिनय और संगीत के लिए चित्र-विचित्र कौशलछों का प्रयोग किया 
गया था। 

वाख्तान गोफ भी उन प्रसिद्ध नाटय-प्रयोकताओं में- से है जिसके अभिनेतागण 
चरित्र के व्यापार के अनसार अपने भाव प्रकट करते हैं। उसने भी मेयरहोल्ड के समान 
नाटकों को अपने दृश्य-विधान के अनुसार ऐसा रूपान्तरित किया कि उसकी मृत्यु के 
परचात वाख्तान गोफ थिएटर ने जब हेमलेट का अभिनय किया तो उसमें से सारी 
दार्शनिकता निकाल दी गयी थी और उत्तराधिकारी तथा वलाधिकारी के बीच राज्य 
के लिए संघर्ष मात्र दिखलाया गया था। 
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चित्र ४८--भावात्मक दृश्य-सज्जा वाले वास्तविकतावादी रंगमंच पर अभिनय 


नवीन प्रयोग 


रूसी जनतंत्र ने इन सब नाटय-प्रवत्तियों से प्रभावित होकर नाट्य को लछोक- 
शिक्षा का अच्छा साधन माना और उसे मरपूर सहायता दी। कलछा-रगशाला (आटे 
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थिएटर) का नाम बदरूकर उसे मास्को गोर्की थिएटर' कुर दिया गया और नाट्य- 
शाला की कला बदलकर राजनीति की पैड़ी बन गयी। अब आश्वानतोफ का सैनिक 
रेलगाड़ी! और तौल्स्तौय का पुनर्जीवना (रिसरेकक्‍्शन) खेले जाने छूगे और एक 
नयी प्रणाली चली---प्रस्तावना के रूप में नाटक और नाटककार के भाव का स्पष्टीकरण 
करने की। इसी समय कुछ अति वास्तविकतावादी (सुपररियलिस्ट) छोगों ने 
यथार्थवाद को इस पराकाष्ठा तक पहुँचा दिया कि उपचेत्तन, अरधेचेतन अवस्था तथा 
स्वप्तनमय वातावरण दिखाने के लिए अनेक टेढ़ी-मेढ़ी, टूटी, अपूर्ण वस्तुओं का संग्रह करके 
उसका प्रभाव उत्पन्न करने छगे। किन्तु यह कला की हत्या और वास्तविकता की मू्खेता- 
पूर्ण अति है। 

जर्मती में नाटय-प्रयोक्ता का कठोर शासन अभी तक चल रहा था, विशेषत 
ड्यूक आफ मेयनिगन की रंगशालरू। में। किन्तु जर्मन-रंगशाला पर सबसे अधिक 
प्रभाव पड़ा मावंस रीनहाट का, जिसने दृश्य-प्रद्शन का एक बड़ा विशारू और 
प्रदर्शनात्मक रूप उपस्थित किया। बलिन में उसका 'ग्रोसेंस हाउसपील हाउस 
थिएटर एक प्रकार का सरकस-भवन था जिसमें एक ओ/र रंगपीठिका बनी हुई थी 
जिसके साथ छगी हुई उक्त टिलत एं ऊपर सका उकती चली गयी थीं। इसमें वह प्रकाश 
और समन्नत यन्त्रों के द्वारा नाटकीय प्रभाव उत्पन्न करता था। उसके सब दब्यों में 
अभिनेताओों की भीड़ रंगपीठ से चलकर दर्शकों तक पहुँच जाती थी और रंगपीठ प्राय 
पृष्ठभूमि मात्र रह जाता था। यद्यपि रीनहाट ने भी मेयरहोल्ड के समान लकड़ी 
के बहुफलक ढांचों वाली सामग्रियों से अपने दृश्यपीठ का निर्माण किया था किन्तु उसमें 
अभिनेताओं को नटों के समान उछलछ-कूद नहीं करनी पड़ती थी। इस रंगमंच पर उससे 
नये प्रकार के नैतिक (मोरेलिटी) या अद्भुत (मिरैकिल) नाटक खेले। हिटलर 
के समय उसे जर्मनी छोड़कर अमेरिका भाग जाना पड़ा जहाँ १९४३ में उसका अवसान 
हो गया और उसके साथ-साथ जर्मनी का नया नाटूय-युग. प्री समाप्त हो गया। अब 
फिर जर्मनी की नाट्यशालाओं में पुराना राग अछापा जाने छगा॥ 
छोटी रंगशाला 


2.88 कसर सलरयकप॑कककर 3 


चेकोस्लोवाकिया में छोटी रंगशाला' (छिटिल थिएटर) नाम से जो नया नाट्य- 
आन्दोलन चला उसमें आस्दोलकों |का मुख्य अभिप्राय यही था कि दृश्य-विधान इतना 
सरल कर दिया जाय कि छोटी-छोटी अव्यावसायिक नाट्य-समितियाँ भी सब प्रकार 


के नाटक खेल सकें। क्रिन्तु जहाँ तक अभिनय का प्रइन था वे उसी रूप में विद्यमान 
रहीं। 


नथी रसशालाएँ, नये रंगमंच ५१७ 


अमेरिका की रंगशाहूाएँ 


अमेरिका में जो नाट्यजालाएँ स्थापित हुई वे इंग्लैप्ड 


दर 


समान केव्छ मव्यवर्गीय 
संस्थाएं भर नहीं थीं वरत्‌ उनमें इंजित-चालक, भिखमंगे, आवारे और साधारण 
श्रेणी के जितने रूप हो सकते हैं, सव पर रचनाएँ की गयीं किन्तु वहाँ भी रंगणाला 
तथा रंगपीठ के जो प्रयोग हुए थे उतका अधिक उपयोग न हो सका। यह अवश्य हुआ 
कि उन लोगों ने पुराने नाटकों के प्रधान चरित्रों को अपने रूप में ढाल दिया। सन्‌ १९३७ 
में औसन वैलेस में जूलियस सीज़र को आजकल के अधिनायकों के बस्त्र पहना दिये, 
रगशाला से दृश्य हटा दिये और दुश्यपीठ के स्थान पर रंगमंच भर बचा रह गया। 
इस प्रयोग में विभिन्न प्रकार के प्रकाशों द्वारा दृश्य-परिवर्तत दिखाये जाने छगे और 
परिमित-प्रकाशक (डिमर) बाहर की ओर रख दिये गये। वह हृब्कियों की अपनी 
रंगग्ालाएँ हैं जहाँ मैकवेथ' नाटक में स्कॉटलैण्ड के दृश्य के बदले हँती के दृश्य दिखाई 
पड़ते हैं। यहाँ भी छोटी रंगशालाओं की भरमार हो गयी है, जैसे पसाडेना कम्युनिटी 
प्ले ह्राउस और न्यूले .ड प्ले हाउस, जो प्राय: संयुक्त राष्ट्र अमेरिका की स्युनिसिपेलिटियों 
की ओर से चलाये जाते हैं। इनमें प्रायः वार-नाठक-प्रथा है अर्थात्‌ प्रति सप्ताह 
किसी निश्चित वार को एक नाटक खेला जाता है। किन्तु इनके अतिरिक्त व्यावसायिक 
रंगशालाएंँ भी हैं। 

अमेरिका की रंगशालाओं में विश्वविद्यालयों और महाविद्यालयों की रंगशालाएँ 
भी हैं, जहाँ नादय में उपाधियाँ (डिग्रियाँ) भी दी जाती है और जहाँ रंगशाला 
सम्बन्धी सभी कौशल दिखाये जाते हैं। 


|! 


+ 


इंग्लेण्ड की वर्तमान रंगशाला « ४ 

आज की रंगशाला इंग्लैण्ड में मध्यमवर्गीय संस्था है जिसमें लेखक, अभिनेता 
और दर्शक सम्मिलित हैं। दूसरी वात यह है कि इसमें युवकों के लिए इतना स्थान नहीं 
है जितना युवतियों के लिए | वेस्ट एण्ड थिएटर में युवतियों की विराट संख्या इस- 
का प्रमाण है। इंग्लैण्ड की रंगशाला में कोई महत्त्व का परिवर्तेत भी नहीं हुआ और 
कोई विशेष उन्नति भी नहीं हुई। वहाँ के अभिनेताओं पर वाट्य-प्रयोक्ताओं का अभी 
उतना शासन नहीं है जितना पहले था। नाटकों के प्रयोगों की दद्या वैस्ती ही है 
जैसी पचास वर्ष पूर्व थी। एक नया परिवर्तन अवश्य हुआ है कि वहाँ अब एक ही दृश्य- 
पीठ वाले ३-३ अंक के नाटक खेले जाने लगे हैं, जिसका परिणाम यह हुआ कि दृश्यपीठ 
भारी किन्तु अधिक स्वाभाविक और वास्तविक छरूगने लगा है। अभिनेतागण भी 
अब गैरिक या बैटर्टन की वाणी में न बोलकर सीधे-सादे ढंग से बातचीत करने लगे हैं। 


५१८ भारतीय तथा पाइचात्य रंगमंच 


सन्‌ १९४४ में वेस्ट एण्ड में वार-प्रणाली भी चछायी गयी और निश्चित वार पर निश्चित 
नाटक दिखाये जाने छगे। न्‍य थिएटर में ओल्डविन थिएटर कम्पनी ने शेक्सपियर, 
इब्सत और चैखोफ़ के नाटक दिखाये हैं और मार्केट थिएटर में जॉन गीलुगुड की कम्पनो' 
ने शेक्सपियर, कौनग्रीव, जॉन वेब्स्टर और स।|मरसेट माम के नाटक खेले । ईंप्लैण्ड 
के थिएटरों में नाटक तो बढ़ते जा रहे हैं पर उनमें कोई महत्त्वपूर्ण परिवर्तन नहीं हो 
रहा है। यह अवश्य है कि दृश्य-परिवर्तेन के लिए यत्त्रों का प्रयोग आरम्भ हो गया है। 
वहाँ की सरकार की ओर से एक नया प्रयोग यह किया जा रहा है कि संगीत तथा कथा- 
प्रोत्साहन परिषद्‌! (कौन्सिल फॉर दि इनकरेजमेन्ट आफ़ म्यूजिक ऐण्ड आर्ट) के 
द्वारा व्यावसायिक अभिनेताओं को गाँव-गाँव में भेजकर नाठक दिखाये जायें, किन्तु 
रंगशाल्ा के भीतर नाटक देखने में जो विशेष प्रभाव पड़ता है वह इन घुमन्तू नाटकों से 
नहीं पड़ सकता । 

खुले रंगमंच 


५० कि हि ३४: 3 


'” दर्शक और अभिनेताओं के बीच का व्यवधान हटाने के लिए आन्दोलन के फल- 
स्वरूप आजकल एक नये प्रकार के खुले रंगमंच (ओपेन एअर थिएटर) की भी प्रथा 
चली है, जिसमें डेढ़ फूट से लेकर साढ़े चार फुट ऊँचे तक अधगोले मंच बनाये जाते हैं 
जिनके पीछे की अधगोली रेखा के साथ वैसी ही अधगोली भीत (साइक्लोरामा) बता 
दी जाती है। इस मंच के दोनों ओर आगे आड़ करने के लिए छोटी सी सीधी भीत होती 
है जो थोड़ी-थोड़ी मंच के भीतर तक चली आती है और इस भीत के पीछे दोनों और 
प्रवेश और निर्गम-द्वार बने होते हैं। यह मंच ऊपर से खुला रहता है और सामने भी 
प्राचीन भारतीय प्रेक्षागृहों के समात सीढ़ीदार गोलाई में बैठने के खुले स्थान बने होते 
हैं। भारत में ऐसी रंगशाक्ा दिल्‍ली के तालकटोरा गार्डन में भारत सरकार के शिक्षा- 
विभाग द्वारा बनायी गयी है जहाँ समय-समय पर नाटयोत्सव होते रहते हैं। 
चल-मंच (वेगन स्टेज) 

इधर रंगमंच के स्वरूप में जो बहुत विचित्र परिवततंन हुए हैं उनमें एक है चल मंच 
(बैगन स्टेज ) | यह पूरा मंच छोटे-छोटे पहियों पर इस प्रकार टिका रहता है कि 
आवश्यकता पड़ने पर पूरा मंच इधर-उघर सरका या हटा दिया जाय और मंच के दूसरे 
भाग पर जो दूसरा सजा हुआ दृश्य हो वह सामने आ जाय और पहले दृश्य पर छगी हुईं 


सम्पूर्ण दृश्यावली परिवर्तित की जा सके। ऐसे रंगमंच पर दो दृश्य एक साथ छगाये 
जा सकते हैं। इसी को सर्पक मंच (शिफ्ट स्टेज) भी कहते हैं। 


नयी रंगशालूाएं, नये रंगमंच ७१९ 


दृश्यपीठ (सेटिंग) ही लगा दिये जाते हैं और ऊपर गोछाई में मंच के पीछे की भीत 
आकाश के समान रंग दी जाती है जिसमें आवश्यकता पड़ने पर चन्द्रमा और तारों की 


नीचे बड़े-बड़े तालाब बने होते हैं जो यंत्र के सहारे लुप्त भी कर दिये जाते हैं और 
दर्शकों के सामने समुद्र, नदी, ताछाव, जलाशय, स्तान-ताल के रूप में दिखा भी 


हर] 


दिये जाते हैं। 


| 


है] 


० कक 
उन्नयन मंच (लिफ्ट स्टेज ) 


एक और प्रकार के उन्नयन मंच (लिफ्ट स्टेज) भी होते हैं जो विजली की चढ़ानों 
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खित्र ४९--भावात्मक चित्रकारों द्वारा नि्वित रूपाकार 


अभिनव प्रयोग 
इन रंगपीठों के अतिरिक्त कुछ और भी नय प्रयोग हुए जिनमें तीन मुख्य हैं--- 


७५२० भारतीय तथा पाइच्रात्य रंगर्मच 


एक पेटिका रंगपीठ (बोक्स स्टेज) जो तीन ओर से बन्द रहता है और इन्हीं तीन 
पक्षों में रंगपीठ पर आने के केवल द्वार भर रहते हैं। ऐसे रंगमंच उन सामाजिक नाटकों 
के लिए अधिक अनुकूल होते हैं जिनमें बैठक के दृश्य में दिखाये जाने वाले घरेल सामाजिक 
यथा समस्या नाटक खेले जाते हैं। 

जब से एक दृश्यपीठ वाले नाटकों का प्रयोग चला है तब से रंगपीठ की जटिलताएँ 
बहुत कम हो गयी हैं। ये एक दृश्यपीठात्मक रंगपीठ (मोनों सेटिंग स्टेज) दो प्रकार 
के होते हैं--एक तो वे जिन पर केवल मेज़-कुर्सी आदि परीवाप छगा दिया जाता है। 
दूसरे वे जिन पर सीढ़ी, कमरे, छत्त, मकान आवि त्रि-परिमाणीय अर्थात्‌ लम्बाई, चौड़ाई 
और गहराई वाले दृश्य-पीठ छगाये जाते हैं। इधर अतिवास्तविकतावादी (सुपररिय- 
लिस्ट ) कलाकारों ने दृश्यपीठों के रूप में कुछ विशेष परिवर्तन करके कुछ में तो पीछे 
घुधले, गम्भीर, रहस्यात्मक भाव-चित्र बना दिये हैं, कुछ में वे फूल-दान, वाद्ययंत्र, एक 
पात्र आदि कुछ कला की वस्तू चित्रित करके रख देते हैं---किसी में अतिवास्तविकता- 
वाद को व्यक्त करने के लिए एक स्त्री का चित्र बताकर उसके हृदय का भाग खोखला 
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चित्र ५०--अंति वास्तविकतावादी चित्रकारों द्वारा चित्रित स्वष्निल बातावरण 


करके हृदय का चित्र अछूग बना देते हैं, बड़ी सी आँख एक ओर बनाकर रख देते हैं 
और हाथ-पर भी काटकर अछूग रख देते हैं। 


नपी रंगशालाएँ, नये रंगमंच ए्‌२्‌? 

द्विपक्षीय रंगमंच 

कुछ ऐसे भी खुले रंगमंच होते हैं जिनमें रंगमंच के चारों ओर दर्शक बैठ सकते 
हैं, जैसे जापान के नाटकों में, किन्तु एक और भी प्रकार के खुले रंगपीठ होते हैं जिनमें 
आमने-सामने दो मंच होते हैं और दर्शक उन दोनों मंचों के बीच का गलियारा छोड़ 
कर दायें-बायें बैठते हैं। प्रायः भारत की राम-छीलाओं में इसी प्रकार के दुहरे मंचों 
का व्यवहार होता है जहाँ एक ओर राम की और दसरी ओर राक्षसों की सेना होती है । 
कभी-कभी यूरोप के घुमनियाँ या गाड़ी-मंच वालों के समान विमान-मंचों का प्रयोग 
होता है जहाँ पहियेदार गाड़ियों पर बने हुए मंचों पर सजावट के साथ अभिनय हुआ 
करते हैं। ये भी भारतीय राम-छोछाओं में प्राय: बारात या नश्कटेया (शूप॑गणखा 
के नासिकाछेदन ) के अवसर पर बनाये जाते हैं। 


ट्रेडमिल स्टेज (पेरचक्की मंच) 


यूरोप की कुछ रंगशालाओं में रंगमंच के आर-पार चलती हुई पट्टी (एस्केलेटर ) 
लगी रहती है जिस पर अभिनेता और दृश्य इस प्रकार चलते हैं मानो कोई लम्बी यात्रा 
कर रहे हों या कोई रहस्यमयी यात्रा का दृश्य दिखा रहे हों। इसका प्रयोग पहले 
घुड़दौड़ के दृश्यों के लिए होता रहा है। इस प्रकार का प्रयोग दिखलाने के लिए कुछ 
नाटकों में तो रंगमंच के पीछे का परदा भी वेय से घूमता है। 


चक्रिड रंगमंच (रिवौल्विंग स्टेज ) 


सन्‌ १७३० के लगभग जापान में सिवोजोन नामक चाट्य-लेखक ने जापानी रंग- 
शाला में नियमित रूप से चक्रिल रंगमंच का प्रयोग किया, जो एक चूक (पिट) पर गोल 
पीठ के रूप में बनाया और हाथ या बिजली से चलाया जाता है। इस पर एक साथ 
तीन दुश्य लगाये जा सकते हैं और एक दृश्य समाप्त हो जाने पर बत्ती बुझाकर रंगपीठ 
घुमाकर दूसरा दृश्य सामने कर दिया जा सकता है। इसका आविष्कार तो जापान 
में हुआ किन्तु इसका प्रचार सन्‌ १८०६ में स्यूनिख में छाउटेन इलेगर ने किया था। 
भारत में कछकत्ते की ध्यामली' रंगशाला में चक्रिझ रंगमंच का प्रयोग होता है । 


कारपा 


मैक्सिको में अब भी छोटे-छोटे पटमंडप (शामियाने) तानकर नादूय-प्रदर्शन 
किये जाते हैं जो घुम-घृमकर भी दिखाये जाते हैं। इस प्रकार की घूमने वाछी मंडलियों 


५२२ भारतीय तथा पराश्चात्य रंगमंच 


को कारपा' कहते हैं जो शामियानों में वाठक करती फिरती हैं, जेसे हमारे यहाँ नौटंकी, 
भेंडेती या बिदेसिया होता है। 


कक पक ली 7 क्र हर पक न ० ध्। द पड ४ हा मे ४ तक 0०, 5१० कफ्प३५ ८ 
4 १ 0 
>श] 4 * हि ब न बढ र छह 
कक न ड़ हक छः 
4 नि 
मं 
९ 4 के 










23 ४४४ 
न आशा आपात 
४१ ! डर है... (मु पर ह थे 4 नह] 5 3४ गा ॥ +, ४ ४ ६ 






हे फर्क 


ता 
» 
हर] 
न 
चढ़ 
ऊ 
न 








नि मम की 0 कर 2.2 275 रा बढ 
है 0 ) ० २४५०६ है ६०५१४ ३२ 
न डर कक त भ (और टी, ५६ पप 4( पे ५ 
हे कप कर 20426 00 / है / पक के हि पे 
2 # ७5 टी जड़, हब ४! 2 /भ 70 रु 
08. १ जि रा हि 20% ४ 
प्र कं ४] 


३.०३ ६६, 

* ५ रे है ३2 5 को 9 4 || 
कर ै डा ै ६23 ब आए का १230 |! भ; क्र मच के ० रत # ४॥ ५४ री नि भ्‌ रे हा 3 र, 
रा ही नि के है ८; 080 007 ४ 24 के हि कक १ पी जे हे स्‍ है, गा 
जप लू को ४ 5 घ हन्पक ् , 
५ ॥ / इन हु । "' के ; पक पक श कलिम है| । 4 
क्र नी मा १ 5, ५ 3 कक मी हा डर पं 6क है /३ ५ 3 हर 2 हक 8: ५ हे ५ ३ हे] 

गे, एज, 06 | मप्र, -,, ४8 पक (के 

की: 20 20 2%४०६०कक शा 

छ्र 


हट 
2२५ 
“>> 
न ० 
हि दर भ. 
वाकत+ व आ कम 













ह ४ ५ 24 भ 
420 हा १.7 ४ ४ | ं शी + |, 
अं हर पु न "8 है ५५ का! 
५ ६१, / 20 पक जे 5० कं, 
कह के री ॥ 
४ ४ ७४३३५ | 07.0९ 
श्प | ) १५४४८ +, ९ | 


॥ ; 22 
रे देय "० 38 8 । री ध्ा हा 
0 +प5 | । 2 
५ की आर, 7200 ५ 
बा हे पक आर 


४ पं : की (हो बा. 4५ 4 (४४५. , / ,५ नि कट (ही ४ १ ० ब 
५ क 5 4९५३ ४४ ७ *१०४४१७२ हु है डक कम ्‌ ।ि हे ह0५ शत 7 
न (४, 2 पे न, ५ की फ्लो | ३ ५ ] हा 8 ॥ 


४ ै राय 
| जा 6... ९५ (20 हे! रू ] हू | 
: ई. कक ५६ 8४ का हे बल ८0007 0000 7 अपील 7 
मा 
आप 30027 2074 02 7000 
पा हे हा ३५.०३ 52 
0 8 ४ 





पी ५० बह ० | सिश 
(4 का । न 3 225: 5 ०2.५)॥ 
है, ५ मम शीट ९ 200 


0 अप गे मी । 
48,828. 8 
रह 0 3 
| धन ] 





५ कक 
(24058 


चित्र ५१--रंगर्भच पर चकिल मभंत्ञ की योजना 


रेडियो सिटी म्यूजिक हॉल 


'. इस प्रयास में जिन अनेक प्रकार की रंगशालाओं का निम ण हुआ है उनमें रेडियी 
सिटी म्यूत्रिक हॉल, न्यूयार्क ही संसार का सबसे बड़ा गाटय-गुह है जो सन्‌ १९३७ में 
बनाया गया। इसका अग्रम॑च-द्वार (प्रोसीनियम आर्च) साठ फूट ऊँचा है। इसके 
रगमंच पर कई चक्रिल मंच (रिवोल्विंग स्टेज ), उत्थापक यंत्र (एलिवेदस ), अपसारक 
मंच (टर्ने टेबिल या द्वेवर्स टेबिल), चलते हुए पढ्टे (मूविग वैण्ड बैगन), जिस पर 
मनुष्य दोड़ता जाता है और पीछे का दुष्य उछटा चलता जाता है। उस पर केवल 
दौड़ने का अभिनय मात्र करते हुए भी ऐसा प्रतीत होता है भाने। वह बड़े वेग से दौड़ 


नपी रंगशालाएँ, नये रंगपंच ५२३ 


रहा हो), आश्वासन परदे (कन्सोछ करटेन ), तलदीप (फुटलाइट्स ), वेलादीप (वौईर 
लाइट्स ), विद्युतू-यंत्र, रंग के साधन, जलचालित-उत्थापक (हाइड्रॉलिक एलिवेंटर ), 
परदे, वृत्तभित्ति (साइक्लोरामा ), वाद्यमूमि (आरकेस्ट्रा पिट) आदि अनेक नवीनतम 
साधनों व विधान है। 


2०30८ चह 8 
४४०५४ फट 


5 रे 
ह्न्स्य ३. 
पट 
रे 
८+ का 


प्‌ 
भ् 


हे 
पर 
ः 


5 
दम पक की 


' 
70८ ६; 


पटक हि कई 26% 
2000: : ३ अन्‍य 





चित्र ५२--कुछ रंगशारूओं की झाँको 


१ कैपिटल थिएटर बलिन का प्रेक्षागह ५. रेडियो सिदी स्यूज्ञक हॉल( वादक-बृल्द ) 


२. टिठानिया पैलेस, बलिन ६. ओस्मर स्टूनाड का प्रोजेक्टेड थिएटर 
३. कंपिटल थिएटर का रंगमंच ७. रेडियो सिठी म्यूजिक हाल, न्यूयाक 


४. राक्सी थिएटर, न्यूया्क ८ कुन्स्टलर थिएटर, म्पूनिख 


एएढ भारतीय तथा पश्यात्य संगर्मच 


रेष्ियों सिडी स्पृजिक हॉल के विशारू भवन के चारों ओर दूर तक दस सहस्र 
व्यक्ति अमेरिका के कोने-कोने से प्रति दिन नाटक देखने के छिए आकर उम्बी पतत में 
इस प्रकार शान्ति, भय, सन्‍्तोष और सौजन्य के साथ खड़े रहते हैं मानो उन्हें यहाँ खड़े 
होने के लिए ही निमन्त्रण मिला हो। वहाँ की व्यवस्था इतनी अच्छी है कि छगभग 
तीन घंटे में उनमें से छः सहख्न दो सौ व्यक्तियों को दिकट मिल जाते हैं और शेष 
भीड़ स्वतः शान्तिपूर्वक इस प्रकार खिसक जाती है मानो उसमें से कोई भी नाटक देखने 
की इच्छा से न आया हो। इस छः सहस्न दो सी व्यवितयों में यदि गर्भवती महिलाएँ, 
विकांग या पादरी होते हैं तो उन्हें विशेष प्रवेशक (अशर्से) लोग पति में से छाॉटकर 
भवन में ले जा बैठाते हैं और उनके लिए टिकट ला देते हैं। ये विशेष प्रवेशक (स्पेशरू 
अगर्स ) पंबित में खड़े हुए दर्शकों की सेवा ही नहीं करते वरन्‌ नाट्यशाला की व्यवस्था 
के सम्बन्ध में लोगों की आलोचनाएँ सुनकर उनके आधार पर अपना तथा वहाँ की 
व्यवस्था का सुधार भी करते चलते हैं। वहाँ के सेवक इतने सच्चे और निष्ठावान 
हैं कि आप लाख प्रस्कार या घूस का प्रलोभत दीणिए क़िन्तु हँसकर उबर से आँखें 
फेर लेगे। वहाँ के छोटे-बड़े सभी सेवक इतने अधिक नम्न और विनयी हैं मानों संसार 
का समस्त शीर उन्होंने ही आत्मसात्‌ कर लिया हो। वहाँ के सेबकों को विनय की 
ऐसी शिक्षा दी जाती है कि गाली तो कुछ भी नहीं, यदि बहाँ काम करने वाले किसी 
भी व्यवित को कोई सड़ासड़ बेंत भी मार दे तो वह कोध और क्षोम प्रदर्शित करने के 
बदले तत्काल उलटकर कहेगा --- 

अनेक धवत्यवाद, मैं आपकी क्या सेवा कर सकता हूँ ?! 

' इस शील का उन्हें पुरस्कार भी मिलता है। यदि कोई दर्शक किसी सेबक की 
शालीनता की प्रशंसा कर दे तो वहाँ के अधिकारी इसे अपना गौरव समझते हैं और 
उस सेवक को दो दिन की सवेतन छुट्टी दे देते हैं । 

तादय-भवन में रंगमंच के ठीक सामने जिस बेदी पर विशाल संगीत-मंडली बैठती 
है उसके नीचे ऐसा यंत्र छूगा हुआ है कि बहु उस बेदी को आवश्यकता के अनुप्तार रंगमंच 
के बराबर उठा दे, नीचे उतार दे, अथवा ज्यों का त्यों उठा और सरकाकर रंगमंच 
पर पहुंचा दे । 

वहाँ के रोशी नामक वृत्य-नादय भें लम्बी-लम्बी टाँगों वाली, समान शरीर 
और डील-डोल वाली छत्तीस बालिकाएँ जत्र राठीकता नृत्य (प्रिसीज्षन डान्सिंग) 
करती हुईं एक साथ अपनी गति, चारी, शुद्रा या भंगिमा चढाती हें तो जान पड़ता है 
मानो वे भी यंत्र से चाछितत हो रही हों, क्योंकि किसी के अभिमय में भी एक क्षण या 
बालू भर का अन्तर नहीं होता। ये बालिकाएँ तीन सप्ताह कार्य करके चार सप्ताह का' 
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वेतन पाती हैं। इनमें से प्रति वर्ष सात-आठ वदल भी दी जाती हैं, क्योंकि उनमें त्ते 
कुछ का विवाह हो जाता है। ४ 

इस रंगमंच पर खेले जाने वाले दवय-विवान, रंग-व्यवस्था, रंग-दीपन, नेपथ्य-सज्जा 
अलकरण, सहवादन, आंगिक, वाचिक तथा सात्विक अभिनय, रंगपीठ-परिवर्तन, 


यवनिका-संचालन, ये सव इतने शान्तिपूर्ण, कलात्मक तथा भावात्मक रीति से होते 
चलते हैं कि छः सहत्न सामाजिक मौन, मूक, जड़ और तत्मय होकर उसे मन्त्र-मुरथ 


होकर देखते रह जाते हैं। 

इस नाट्यगाला का रंगमंच तीन भागों में विभकत है। इसके नीचे छ: विद्ञालू 
यंत्र लगे हैँ जो इन तीनों भागों को आवद्यकता के अनसार अलग-अरूग या समवेतल 
रूप से विभिन्न ऊचाइयों पर उठा सकते हैं। आगे छटके हुए विशाल सुनहरी जरी के 
लद्दरदार परदे का ही बोझ तीन टन (लगभग ८३ मन) है इसलिए यह परदा द्वाथ से 
नहीं उठाया-गिराया जा सकता। इसे तेरह मोटर मोटे-मोटे सात तारों के सद्दारे 
नीचे-ऊपर गिरातें-उठाते हैं और उठाकर सात झालरों में रब्दरता के साथ ऊपर लटका 
देते हैं। वहा के रंग-वध्यवस्थायक प्रति दित नाटक की आवश्यकता के अनुसार इन 
परदे के लिए इस ऋम से विजली के बच्ल सजा देते हैं कि जब परदा उठता है तो बढ़ 

नित्य प्रति नथे-्तवे आकार बनाकर ऊपर रूटक जाता है। 

वहाँ की प्रकार-व्यवस्था का वक्ष ग्ंसार दे सबसे बड़े रेलवाड़ी के निर्देश-प्रकोप्ठ 
(सिस्नल केबिन ) के समान है। इस क रंगदीपन प्रकोप्ठ (स्टेज लाइटिंग केविन ) में चार 
सहन्र हत्थे (हैंडिल), वटन (स्विच), चक्कर (स्टीअर ) और अन्दर्वद्ध उठके इस भवन 
की पीस सहस्न वत्तियों का एक साथ नियंत्रण करते हैं। केवछ एक हीं व्यक्ति 
पहले से इनका क्रम ठीक कर रखता है और वही अकेला इन पचीस सहस्र प्रदीर्यों दे 
दीपन का एक साथ नियन्त्रण दरता है। 

उस रगशांला में एक विचित्र और विशाल वाद्ययंत्र हैं जिसमें से एक साथ तीन 
सह-वाद्यों का प्रभाव उत्पन्त होता है और केवछ एक व्यक्ति इस वाच्ययंत्र को संचालित 
करता है। इस वाद्ययंत्र में आधी पेंसिल की लम्बाई से डकर पचीस फूट तक छम्बा 
धात-नलिकाएँ हैं और आठ पंखे मिरन्तर वायु धोंककर ध्वनि उत्पन्न करते हैँ। यह 
वाद्ययंत्र इतना विशाल है कि बड़े-वड़े आठ प्रकोप्ठों में यह समेटकर रखा जाता हैं । 

वहाँ की स्वच्छता अत्यन्त दर्शनीय, अद्मुत और अनुकरणीय है। वहा विछा 
हुआ कालीन यदि कहीं एक फुट भी घिस जाय तो झट निकालकर बदल दिया जाता है 
प्रति वर्ष अस्सी लाख व्यक्तियों के जतों से मदित होने के कारण प्रति चौथे वष वह 
पूरा कालीन बदल दिया जाता है। 


भारतीय तथा पाइचात्य रंगमंच 


वहाँ का अग्रकक्ष (लोबी) आज पचरीस वर्ष पर्चात्‌ भी इतना स्वच्छ, सुन्दर, 
पैन, आकर्षक और मनोहारी है मानो अभी एक घण्टे पूर्व ही बनकर उसका उद्‌- 
टन हुआ हो। उस अग्रवक्ष में सुनहरी जरी के परदों से सजे हुए चौंप्ठ फुट ऊँचे 
ण लगे हुए हैं, जिन पर तीस-तीस फूट रूम्बी नलू-बत्तियों का प्रकाश सहम्नगुणित 
इर उस भवन को छबि-गृह बना देता है। 

नाठक समाप्त हो चुकने पर आधी रात से ही भवन की स्वच्छता प्रारम्भ हो जाती 
क्षण भर में सुन्दर वेश-भूषा से सुसज्जित एक सौ भंगी और भंगिनें हाथ में बिजली 
धूलि-शोषक (वेकुअम क्लीनर्स ) लेकर उस भवन को शुद्ध करने के लिए आ जुटते हैं। 
बते-देखते वेग से वे उस भवन में स्थान-स्थान पर लगे हुए दो सहज्न सात सौ सिगरेट की 
व के डब्बे, भीतें, भवन में वनी हुई मृतियाँ, हाथ धोने के जलाधार, शौचारूय आदि 
च्छ कर डालते हैं। इस स्वच्छता के पश्चात्‌ रात को ही दूसरे दिन के अभिनय के 
ए सामग्री जुटाने की तैयारी होने लगती है और प्रातःकाल होते-होते अगले दिन 
नाटक के लिए भवन भी शुद्ध हो जाता है और सारी व्यवस्था भी पूरी हो 
ती है। 

वहाँ का दृश्य-विधान-भवन अत्यन्त विशाल, ऊचा प्रकोष्ठ है जिसमें लगभग पचास 
पम-कालीन रथ और घोड़े, लन्दन का पूरा वेस्ट मिन्स्टर ऐवे (विशाल गिरजाबर ) 
र पाँच इंजन वाला विशाल विमान खड़ा मिडेगा; यदि इनका प्रयोग अगले दिन 
नाटक में होने वाला हो। 

यद्यपि संसार में बहुत सी नाट्यशालाएँ और रंगमंच हैँ किन्तु इतना अद्भुत, 
शालू, स्वच्छ, सुन्दर और व्यवस्थापूर्ण नाट्य-गृह दूसरा नहीं है, जिसमें छः सहुस्न दो 
| व्यक्ति एक साथ बैठकर नाठक देखते हों और रंगमंच पर किया हुआ कोई अभि- 
; तथा मुँह से निकाला हुआ कोई स्वर किसी दर्शक के नेत्र या श्रवण की पकड़ 
छूट जाय । 
मान भारतीय रंगमंच 

भारत में आठवीं शताब्दी के पश्चात्‌ रंगमंच समाप्त हो गया। अंग्रेज़ों के राज्य 

साथ जो रंगमंच भारत में अपनाया गया वह चित्र-चौखठा रंगमंच (पिक्चर 

7 स्टेज) के अनुकरण पर था, जिसमें चित्रित परदे, प्लॉट और दृश्यपीठ की बड़ी 
क-भड़क रहती थी और अभिनय भी अतिरंजित होता था, जिसे पारसी शैली 
| अभिनय कहते हैँ। इसमें वेश-भूषा बहुत-कुछ अंग्रेज़ी ढंग की होती थी । 

भरत ने अपने नाट्यशास्त्र में जिन रंगशालाओं का विवरण दिया है उन रंग- 
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शालाओं का या उनके अस्तित्व का कोई प्रत्यक्ष प्रमाण प्राप्त नहीं हं ता। कुछ 
विद्वानों ने विन्ध्य की निर्जत पर्वतमाला में समवस्थित सीतावेंगा और जोगीमारा 
गफाओं के शिलावेदमों को मूल से भारतीय नाटयजालरा का अवश्ञप मान छिया है 

वास्त॒व में मारतीय नाट्यशालाएँ स्थायी रूप से बनायी ही नहीं जाती थीं। वे विशेष 


अवसरों पर निर्मित कर ली जाती थीं और नाट्य-प्रयोग हो चुकने पर रंगदेवता का 
विसर्जन करके वे उजाड़ दी जाती थीं। राज-प्रासादों और सरस्वती-मन्दिरों में जो 
नाट्य-प्रयोग होते थे उनके लिए वहीं किसी कक्ष में नाट्य-वेइम का विधान कर लिया 
जाता था। किन्तु यूरोप में यूनानी रंगशाला के व्यवस्थित रूप से जो अन्य रंगशालाओं 
का विकास हुआ उसमें सामूहिक रूप से बड़े व्यवसायियों, झासकों और धर्मनेताओं 
ने भी सहयोग दिया। आगे चलकर धनी नाद्य-व्यवसायियों का सहयोग पाकर 
स्तानिसलवस्की, कौमिसार-जेवस्की, इनिगों जोन्स, मेयरहोल्ड आदि अनेक नाटय- 
शास्त्रियों ने अभिनय-प्रणाली, रंगशाला, रंग-सज्जा, दृश्य-सज्जा तथा रंगदीपन के 
सम्बन्ध में अनेक प्रयोग करके एक नया रंगशास्त्र-विधान ही स्थापित कर दिया जो 
यद्यपि भरत के नाट्यश्ञास्त्र के निदिप्ट विधान के समान सूक्ष्म और विस्तृत तो नहीं 
है किन्तु विशेष सिद्धान्तों पर व्यवस्थित रूप से आश्वित अवद्य है। यह खेद की वात 
रही है कि यद्यपि भारत सरकार की ओर से नादय-संगीत अकादमी की स्थापना 
अवद्य हुई, नाट्य-प्रयोगों पर पुरस्कार भी दिये जाने रंगे, दिल्‍ली के तालूकटोरा 
गान में खली रंगशाला भी स्थापित की गयी और इधर भारतीय जनपदों के लिए 
खली रंगशाला के निर्माण के निमित्त कुछ अनुदान भी दिये जाने की वात चल रही 
है; किन्तु अभी तक मारतीय नाट्यशास्त्रियों को नाट्य-प्रयोग के लिए न तो उचित 
अवसर ही मिल सका और न कोई'#/दर व्यवस्थित भारतीय रंगशाला ही निर्मित 
की जा सकी। यद्यपि बम्बई के पृथ्वी थियेटर्स ने कुछ त्रि-परिमाणीय एकपीठ-दृश्य 
बनाकर नाटक खेले भी, बंगाल सें चक्रिलक रंगमच का प्रयोग भी हुआ और वम्वई के 
मंचों पर चलचित्र के प्रभाव भी दिखाये गये तथापि अभिनव-भरत के अतिरिक्त किसी 
मे कोई विशेष प्रयोग नहीं किये। 

भारत में अभी तक अधिकांश व्यावसायिक और अधव्यावसायिक ताटुय-मंड- 
लियाँ पारसी रंगशालाओं के रंगमंच की शैली पर ताटक खेलती जा रही हैं जिनमें 
१९वीं शताब्दी के यरोपीय शैली के चित्रित परदों वाले तथा पखवाइयों और झालरों 
वाले रंगमंच का ही प्रयोग होता है। उनके परदे गोल डंडे में लपेटकर ऊपर खींच लिये 
जाते हैं, या सपाट चित्रित ढ|चे (फ्लेट) मिलाये-हटाये जाते हैं, या कभी-कभी कटे 
हुए परदे (कट आउट) का भी प्रयोग होता है। 





५२८ भारतीय तथा पह्यात्य रंगमंच 


भिनव-भरत के नाट्य-प्रयोग 

सन्‌ १९३) ३८ में महामना पं० मदनमोहन माछबीय की' प्रेरणा से और अभिनव- 
भरत के उद्योग से काशी हिन्द विश्वविद्यालय के टीचर्स टेनिंग कालेज में पेटिका-रंगमंच 
(बौक्स स्टेज) निर्मित कराया गया। इसमें रंगपीठ (ऐक्टिंग स्पेस) के तीनों ओर 
नीले रंग के तिपल्‍ली (ट्रिप्लाई ) छवाड़ी के परदे थे अ.र ऊपर की छत भी लकड़ी के परदे 
से ढकी हुई थी। इसमें दोनों ओर दो-दो द्वार बने हुए थे ओर पीछे की ओर आधी 
उचाई तक लकडी का परदा खड़ा करके उसके तीन द्वार बनाये गये थे और शेष ऊपर का 
भाग खुला हुआ था जिस पर आवश्यकतानुसार दो खंड का मकान भी बनाया जा सकता 
था और जिसे पी छे के परदे के द्वारा पूरा या आधा ढका भी जा सकता था। इस रंगमंच 
की दूसरी विशेषता यह थी कि इसमें नीचे से गोल बल्लियों पर परदे न छपेटे जाकर 
ऊपर छत पर चर्खों (फ्रेंक ) से लपेटे जाते थे। इसके लिए रंगमंच में बायीं ओर सीढ़ी 
लगाकर लकड़ी का मचान (पार्च)बना दिया गया था जिस पर बैठकर परदे भी चलाये 
जाते थे और वचे हुए दृदयपीठ भी रखे जाते थे। इस रंगमंच में चित्रित परदों के बदले 
गहरे हरे, नीले और बैगनी रंग के परदे टगे हुए थ। बीच में एक श्वेत परदा भी था जिस 
पर कभी-कभी पीछे से प्रकाश देकर छाया-वाटक या चलूचित्र भी दिखाये जाते थे 
इन रंगीन परदों के अतिरिवत इस रगमंच पर वक्ष, भवन, सीढ़ी इत्यादि के दृश्य-पीठ 
लगाकर दृश्यात्मक प्रभाव भी उत्पन्न किया जाता था। किन्तु ये सभी दुश्य-पीठ 
द्विपरिमाणीय (८ डाइमेन्शनरू) ही थे। इस रंगमंच की एक विशेषता यह भी थी कि 
सत्री-भूमिकाओं का अभिनय कुछीन परिवारों की सुशिक्षित महिछाएं ही ग्रहण करती 
थीं। यद्यपि काशी के चित्रा” भवन में द्विपरिमाणीय रंगमंच पर कालिदास नाटक 
अत्यन्त सफलतापूर्वक खेला जा चुका था तथापि अभिनव रंगशाला के पेटिका- 
रंगमंच पर मंगल प्रभात, शपरी, पूर्व कालिदास, उत्तर कालिदास, सेनापति पुष्यमित्र, 
अलका, अंगुलिमाक, उमिलछा, दन्तमुद्रा आदि कई नाटक खेले गये । 

पेट्रिका-रंगर्ंच के प्रयोग के पश्चातू दूसरा विशेष प्रयोग भभिनव्‌-मरत ने बम्बई में 
१९४७ में प्रसिद्ध अभिनेता पृथ्वीराज के पृथ्वी थिएटर्स के सहयोग से औपेरा हाउस . 
में किया जहाँ काशी के ही प्रतिष्ठित अभिनेताओं ने.महाकव्रि कालिदास नाटक का 
अभिनय 'रूपकार-दृश्यपीठ मंच (फ़ॉर्म-कट सेटिंग स्टेज ) पर किया जिसमें पीछे काछा 
परदा देकर उसके आगे द्वि-परिमाणीय रूपकार-दृश्यपीठ (फ़ॉर्म कट सेटिंग्स) रूगाये 
गये थ और मंदक (डिमर्स) की सहायता से रंगदीपन किया गया था। 

तीसरा प्रयोग भी सत्‌ १९४८ में अभिनव-भरत ने बम्बई में ही किया। जहां 
मरीन ड्राइव के मैदान में देल्‍ता' नाटक के लिए त्रि-परिमाणीय खुले रंगमंच में एक- 
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दृश्य-बहुपीठात्मक दृष्टिबद्ध रंगमंच (मोनों सीन मल्टीसेटिंग पर्पेंक्टिव स्टेज) 
बनाया गया था। इस रंगपीठ की व्यवस्था यह थी कि एक दव्य में कई स्थान बनाये 
गये थे और पूरे नाटक की कथा क्रमशः विभिन्न स्थानों में एक साथ इस प्रकार होती 
चलती थी कि सबका क्रमबद्ध प्रवाह बनता चलता था और कहीं संघर्ष नहीं होता 
था। इसके लिए जो देवता' नाटक लिखा गया उसमें दृश्यों के बदले स्थान के अंक 
दिये हुए हैं जिसमें दो-दो स्थानों पर एक साथ अत्यन्त जटिल किन्तु कलात्मक 
रूप से नाद्य-व्यापार होते चलते थे। यह प्रयोग विश्व भर के रंगप्रयोगों में पूर्णतः 
नया था। इसमें बने हुए दृश्यपीठों के पीछे मरीन लाइन्स स्टेशन, दौड़ती हुई बिजली 
की रेलगाड़ियाँ और उसके पीछे बम्बई राज्य के भव्य प्रासाद सव स्वाभाविक रूप 
से पृष्ठ-दृश्य बने हुए विद्यमान थे | 
अभिनव-भरत ने एक अन्य प्रयोग सन्‌ १९४९ में बलिया में किया जहाँ एक 
दद्यात्मक रंगपीठ पर तीन अंकों में विश्वास नाठक खेला-गया, जिसकी विशेषता 


यह थी कि पात्रों का जो वास्तविक नाम था वही भूमिका के पात्रों का नाम 
भी था। 

इसके पश्चात्‌ एक दृश्यपीठ वाले कई पूर्ण नाटक खेले गये जिनमें काशी के वसनन्‍्त 
कन्या महाविद्यालय में मीराबाईं और जय सोमनाथ नाम के दो नाटक खेले गये 
जिनमें त्रि-परिमाणीय (श्री डाइमेन्शनल) दृश्य-पीठ की भी अंशतः योजना की 
गयी थी। 

सन्‌ १९५७ में-वस्बई के बल्‍लभ भाई स्टेडियम में अभिनव भरत ने जय सोमतार्था 
नाठक के लिए 'मध्यस्थ केन्द्रीय रंगमंच” (सेन्ट्रल फ़ोकल स्टेज) का अदुमुत प्रयोग 
किया। इस रंगमंच की विशेषता यह थी कि स्टेडियम की सीढ़ियों पर बैठे हुए छूग- 
भग तीन सहस्र दर्शकों के सामने उनसे रूगभग सो फुट की दूरी पर पाँच फूट ऊचा मंच 
बनाया गया था (देखो चित्र ५३) | उस मंच पर बीस फुट पीछे पाँच फुट ऊँचे मंच 
पर सोमनाथ का मन्दिर त्रि-परिमाणीय शौली में बनाया गया था। उसके दोनों 
ओर मंच को छोड़कर दृश्य-विस्तार के सिद्धान्त के अनुसार तिरछे काले परदे 
लगाये गये थे और दो-दो सहस्र प्रकाशशक्ति की बत्तियाँ उस दृश्य को प्रकाशित कर 
रही थीं। मंच पर स्थान-स्थान पर ध्वनि-विस्तारक यन्त्र छंग्रे हुए थे जिनसे दर्शकों 
को सुनने और देखने में कोई असुविधा नहीं होती थी। इसमें रंगमंच ढका हुआ था 
और दशेक-कक्ष खुला हुआ था। 

जब खली रंगशाला की धम मची तब दिल्ली के चतुर्थ युवक समारोह में सन्‌ 
9 ९५७ में टाउन डिग्री कालेज बलिया की ओर से अभिनव-भरत ने मायावी ताटक 


३४ 


५३० . 
भारतीय तथा पाश्यात्य रंगमंच 


प्रस्तुत किया। यद्यपि 
में इसी शैली पर खुले पा बम्बई प्रान्तीय साहित्य सम्मेलन के अवसर 
पर शबरी नाटक भी खेला जा चका पर १९५५ 
था, तथापि वास्तव 
दः तव 
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ने अभिनव-भरत द्वारा अनूदित, भास का चारुदत्त' नाटक अत्यन्त सफलता के साथ 
अभिनीत किया था। 
सन्‌ १९५८ में वलिया में ग्राम-समस्यात्मक पारस नाठक त्रि-परिमाणीय 
आकाशरेखा स्वाभाविक स्थिर रंग्पीठ' (श्री डाइमेंगनल स्काइलाइन नेचुरल स्टेटिक 
स्टेज) पर खेला गया था । इसमें दृश्य को पूर्णतः ग्रामीण बनाने के लिए घर की स्थिर 
पृष्ठभूमि के साथ मूंज और सरपत की झोपड़ी तथा बाड़े के साथ-साथ वास्तविक वृक्ष, 
चरनी तथा कूएँ का दृश्यपीठ प्रस्तुत किया गया था। 
इन प्रयोगों के अतिरिक्त अभिनव-भरत ने वम्बई में सन्‌ १९५८ में हरिजन नगरी 
फ़ण्ड की सहायता के लिए भगवान्‌ बुद्ध! नामक नृत्य-नाट्य (डांस वैे) एक्सेलसियर 
थिएटर हाल में लगातार पनद्रह दिन तक्‌ बेला जिसमें साठ छात्र और छात्राओं ने गीत, 
नृत्य और नाटक में भाग लिया था। दूसरा मदन-दहन' नामक गीत-नृत्य-नाट्य 
काशी के बसंत कन्या महाविद्यालय में अभिनीत किया गया था जिसे अखिल भारतीय 
आकाशवाणी प्रयाग ने स्वयं तैयार करके प्रसारित भी किया था। किन्तु इन सव 
प्रयोगों में सबसे विचित्र प्रयोग था आकाशरेखा रंगमंच । 


आशाशरेखा रंगमंच _ 

काशी की अखिल भारतीय विक्रम परिषद्‌ ने लखनऊ के संस्क्ृति-संघ के निमंत्रण 
पर उत्तर प्रदेश सरकार के सूचना विभाग के सहयोग से भारतीय रंगमंच के ही नहीं 
अपितु विद्व के रंगमंच की दृष्टि से भी १९, २०, २१ दिसम्बर सन्‌ १९५६ को भात- 
खण्डे संगीत विद्यापीठ के प्रांगण में अभिनव-भरत द्वारा कल्पित अभूतपूर्व नाट्य 
आकाशरेखा रंगपीठ का प्रयोग किया जिस पर उन्हीं का लिखा हुआ विकमादित्य 
नाटक खेला गया। 


आए 


खुला रंगमंच 


यूरोप और अमेरिका की खुली रंगशालाओं (ओपेन एअर थिएटर) के आन्दोलन 
के साथ दिल्‍ली के तालकटोरा गार्डन में भारत सरकार की ओर से भी लूम्बा-चौड़ा 
खुछा मंच बनवा दिया गया। इस खुली रंगझ्ञाला में एक नीचा मंच (पुलैट फार्म ) 
बनायों गया है. जिसमें पीछे भीतर को झुकी हुई गोल भीत (साइक्लोरामा) बना दी 
गयी है। उसी के आगे मंच पर अभिनेता लोग नृत्य या नाटक करते हैं। किन्तु इस 
रंगमंच का सबसे बड़ा दोष यह है कि यह सब प्रकार के नाटकों के और सब ऋतुओं 
के लिए उपयुक्त नहीं होता। इस पर लोक-नृत्य अथवा समवेत उल्लास-तृत्यों का 
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प्रदर्शन तो बहुत अच्छा होता है किन्तु भावपूर्ण नाठकों का प्रयोग इस पर ठीक-ठीक हो 
पाना असम्भव है। यदि रामलीला के समान इत नाटकों की कथा-वस्तु भी प्रसिद्ध 
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हो सकती है, किन्तु जिस प्रकार के रस-मावहीन नाटकों का आजकल प्रदर्शन होने 
लगा है उन्हें खुले रंगपीठ पर कमी सफलता प्राप्त नहीं हो सकती। दूसरी कठिनाई 
उसमें यह है कि वर्षा, घप और शीत में ऐसी रंगशाला वहुत काम की नहीं होती | 
दृश्य-संयोजन का अभाव होने के कारण भी इस प्रकार की रंगशाला में दर्शकों को 
ददयात्मक आनन्द नहीं मिल पाता। इसलिए खले मंच और पूर्णतः बन्द रंगशाल। के 
मध्यम मार्ग के रूप में अभिनव-मरत ने अत्यन्त स्वाभाविक आकाश रेखा संपृक्‍त 
दृश्यपीठ मंच” (स्काइ छाइन कम्पोज़िंट सेटिंग थिएटर) की कल्पना की 

आकाशरेखा रंग्रपीठ ऊपर, दायें, वायें और पीछे पूर्णतः खुला रहता है। इसमें 
ने वाँस-वल्ली बाँधने का खटराग होता है न परदे की झंझट, न पखवाइयों को भाड़ । 
इसमें प्रत्येक दृश्य के लिए आवश्यकता के अनुसार केवल दुध्यपीठों (सेटिग्स) का इस 
प्रकार संयोजन कर दिया जाता है कि पाँच मिनट में कोई भी दृश्य लगा और हटा 
लिया जा सके । 


ये आकाशरेखा रंगपीठ तीन प्रकार के होते हैं--एक में तो सपाट या द्वि-परिमा- 
णीय दृश्यपीठ (टू डाइमेन्शनल फ्लैट सेटिंग) छगाये जाते हैं। दूसरे में घतायतन 
दष्यपीठ (ब्लॉक सेटिंग) या त्रि-परिमाणीय दृश्यपीठ (श्री डाइमेन्शनल स्टिंग) का 
संयोजन होता है और तीसरे में पक्का भवन या स्थिर दृश्यपीठ (स्टेटिक सेटिंग ) 
ही होता है, जैसे रोम की नाट्यशाला में दृश्य-भित्ति (स्क्रीन) होती थी। सपाट 
दृश्यपीठ इसलिए अग्राह्म है कि इसमें लम्बाई-चौड़ाई तो होती है किन्तु गहराई नहों 
होती। इसके लिए लकड़ी की खपाची पर तने हुए सपाट कपड़े, किरमिच, गत्ते या 
तिपल्‍ली लकड़ी (प्लाइवुड) के पटूटों पर दृश्य अंकित कर दिये जाते हैं और उन्हें 
आगे पीछे रखकर दृश्य का संयोजन कर लिया जाता है। किन्तु इसमें मी दोष यही 
है कि लगा दिये जाने पर वे स्पप्टतः प्रतीत होते हैं कि एक के पीछे दूसर। टुकड़ा 
लगा हुआ है। किन्तु सम्पृक्त दृश्यपीठ (कम्पोजिट सेटिंग) त्रि परिमाणीय होते 
हैं, जिनमें लम्बाई-चौड़ाई और गहराई तीनों होती हैं और जो देखने में पूर्णत 
वास्तविक प्रतीत होते हैं। उन्हें लगा देने पर पहाड़ सचमुच पहाड़ छूगता है जिस पर 
आप चढ़-उतर भी सकते हैं (चित्र ५५) और भवन भी इस प्रकार बन जाते हैं कि 
आप उनमें से किसी भी प्रकोष्ठ में ठीक उसी प्रकार आ, जा, उठ, बैठ सकते हैं जैसे 
किसी वास्तविक घर में | यदि किसी मंदिर के प्रकोष्ठ का अंश दिखाना हो तब तो 
यह दंश्यपीठ तीन ओर की भीतों और ऊपर को छत से घिर जाता है और पर्वत या 
उपबन के दृश्यों में यह ऊपर से खुला रहता है और उनमें बनी हुई पर्वेत की चोटियाँ 
भवनों के कँगरे सब खुले आकाश से मिल जाते हैं और मंचाग्र (प्रोसीनियम ) से पीछे 
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इस रंग-शाला में भवन, द्वार, प्रकोष्ठ, अलिन्द आदि अलूग-अछग त्रि-परिमाणीय 
खेंड बना लिये जाते हैं जिन्हें अनेक प्रकार से आगे-पीछे, दायें-बायें जोड़कर लगाने 
से सेकड़ों प्रकार के दृश्य-संयोग बन सकते हैं। 
पक्के भवन के रूप में जो स्थिर आकाशरेखा रंगपीठ' बनाया जाता है उस पर 
एक ही या एक प्रकार के ही नाटक खेले जा सकते हैं--जैसे बैठक दृश्य वाके नाटक 
उपवन के दद्य वाले नाटक, कार्यालय के दृश्य वाले नाटक आदि। अतः ये भी व्याव- 
हारिक दृष्टि से अधिक उपयुक्त नहीं होते, इसी लिए रूखनऊ में आकाशरेज़ा सम्पृक्त 
दृश्यपी5-मंच का प्रयोग किया गया का प्रयोग किया गया। 
इस प्रकार की रंगश्ाला में रंगदीपन अर्थात्‌ रंगपीठ पर प्रकाश की व्यवस्था भी 
नयी शैली से होती है। इसमें न तलदीप (फुट छाइट्स) होते हैं, न शीर्षदीप ( 
' लाइट), न पाइर्वदीप (साइड छाइट्स)। इसमें आवश्यकतानुसार दिन के दुृध्य के 
लिए स्वाभाविक प्रकाश की भाँति केवछ एक ओर से ही सूर्य-प्रकाश (सत-लाइट ) 
दिया जाता है। यह सूर्य प्रकाश एक प्रकार का विद्युद्रीप होता है जिससे धूप के समान 
प्रकाश निकलता है। उसी के साथ नीचे ऊपर प्रतिच्छायक लगे रहते हैं जो धूप के 
अतिरिक्त स्थानों में उस प्रकार का प्रकाश फैला देते हैं जिस दिन में घूप पड़ने वाले 
स्थानों के अतिरिक्त अन्य स्थानों में सहायक या प्रतिविस्वित प्रकाश के रूप में मन्द 
प्रकाश (डिफ्यूज्ड लाइट) फैल जाता है। यह प्रकाशदीप रंगमंच के एक ओर एक 
डण्डे पर स्थापित रहता है और उसके साथ ऐसा ह॒त्था (हैंडिल) लगा रहता है कि 
इच्छा और आवद्यकता के अनुसार उस प्रकाश-दीप को सूर्य की गति की भाँति 
चल वना सकते हैं और उसके प्रतिच्छायकों (रिफ्लेक्टर) को आवश्यकतानुसार 
इधर-उधर सरका सकते हैं। इसी लिए इसके प्रकाश-विधान को एक-पाइ्वॉप- 
सरणोच्चालित प्रदीपन (मोनों बेंड लिफ़्ट-शिफ़्ट छाइटिंग) कहते हैं। 
इस प्रकार के रंगपीठ में कुछ लोग अत्यन्त तीत्रग्नाही ध्वनियंत्र लगा देते हैं जिससे 
साधारण फुसफूसाहट भी दूर तक सुनाई पड़ सके। कित्तु यदि यह यंत्र न भी हो 
तब भी इस रंगपीठ की वाचिक अभिनय-प्रणाली इतवी स्वाभाविक तथा व्याव- 
हारिक होती है कि उसमें पारसी रंगशालाओं जैसा अनावश्यक कोलाहल और 
उच्च स्वर से पाठ नहीं होता। इसलिए इसके वाचिक अभिनय को मन्द-स्वर-पाठ 
(ह्स्पर टोन इन्टोनेशन) कहते हैं जिसे स्वाभाविक वाचिंक अभिनय का ही 
पर्याय समझना चाहिए। 
कोमल अभिनय (सौफ़्ट ऐक्टिग 
यरोप में शेक्सपियर के समय अत्य्त क्ृत्रिम प्रभाववादी (इस्प्रेशनिस्ट) अभि- 
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नय की प्रणाली चली जिसमें अनावश्यक रूप से स्वर तथा आंगिक अभिनय की अति- 
रंजना होती रही । यह अतिरंजना स्पेन और पुरतंगाल में तो सीमा लॉघ गयी है किस्तु 
अठारहवीं शताब्दी में फ्रांस में जब भावपूर्ण नाटकों की बारी आयी तो अभिव्यंजना- 
त्मक (एक्सप्रेशनिस्टिक) अभिनय चल पड़ा, जिसमें कृत्रिम अभिनय पर बड़ा अंकुश 
लगाया गया। बीसवीं शताब्दी के प्रारम्भ में स्ट्रिंडबर्ग और इब्सन ने स्वाभाविक 
नेचुरलिस्टिक) अभिनय की नींव डाली जो प्रारम्भ में तो बहुत लोकप्रिय नहीं हो 
पायी किन्तु आगे चछकर उसक। बड़ा सम्मान हुआ और रूस, जर्मनी, फ़ान्स, अमेरिका 
आदि देशों ने उसे अपना लिया। किन्तु सन्‌ १९३० के परचात्‌ जब से रंगमंच पर 
ध्वनि-यंत्रों का प्रयोग होने गा तब से कोमल अभिनय (सौपट ऐक्टिंग) की पद्धति 
चल पड़ी जिसका सिद्धान्त है---सब गतियाँ आवश्यक और हरूलित हों। यही 
शैली आकाशरेखा रंगमंच पर काम आती है। 

इस रंगमंच पर अभिनेता सदा सामाजिकों की ओर मूह करके ही अभिनय नहीं 
करते वरन्‌ परिस्थिति के अनुसार आगे, पीछे, दायें-बायें खड़े हुए अपने सम्बोध्य की 
ओर मुँह करके उससे उसी प्रकार बातचीत करते हैं और उसे उसी प्रकार सम्बोधित 
करते हैं, जैसे वास्तविक जीवन में। इसी लिए इस रंगपीठ पर फिये जाने बारे 
आंगिक अभिनय को बहुमुखाभिनय (मल्टिट्न ऐक्शन) कहते हैं। 

इस प्रकार के रंगपीठ पर प्रेरणा (प्रोम्टिग) भी रंगपीठ पर बायें-दायें से न की 
जाकर रंगपीठ के सामने बने हुए प्रेरक प्रकोष्ठ (प्रोम्टर्स केबिन) में बैठे हुए प्रेरक हारा 
दी जाती है। यह प्रकोष्ठ कड़ी या टीन का बना होता है जिसका सिर इस प्रकार 
रंगपीठ की ओर खोलकर आगे छगा दिया जाता है कि इसकी सारी ध्वनि रंगमंच 
पर ही जाती है किन्तु दर्शकों की ओर तनिक भी नहीं। 

इस प्रकार के सम्पुक्त-पीठ मंच (कंपोजिट सेटिंग स्टेज) की कई विशेषताएँ हैं। 
यह आकाशरेखा सम्पृकत दृश्यपीठ किसी भी स्थान पर पाँच मिनट में खड़े किये या 
हटाये जा सकते हैं, इकट्ठा करके एक बैलगाड़ी पर छादकर किसी स्थान तक पहुँचाये 
जा सकते हैं और दो या तीन महाप्रकाश (फ़्लैश लाइट) या गैस के हण्डों के सहारे 
से ही सारा नाठक खेला जा सकता है। इसकी सबसे बड़ी विशेषता यह है कि 
आठ दृश्यपीठ-खण्ड' बनाकर उन्हें उलट-पलटकर दायें-बायें जोड़-तोड़कर सैकड़ों 
प्रकार के दृश्य बनाये जा सकते हैं और एक ही दिन में यदि आवश्यक हो तो कई 
स्थानों पर छूगाये जा सकते हैं। यदि वर्षा, धूप या ठंड का भय हो तो ये' भवन 
के भीतर भी लगाये जा सकते हैं और छोटी से छोटी और बड़ी से बड़ी रंगशाला में 
समेट या फैलाकर छगाये जा सकते हैं । 
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ये सब रंगमंच सम्बन्धी प्रयोग व्यक्तिगत थे। यदि केन्द्रीय तथा राज्य-सरकारे, 
धनिकवर्ग अथवा व्यावसायिक मंडलियाँ धन-संग्रह करने के बदले कुछ व्यय करके 
नवीन प्रयोग भी करें तो निरिचित रूप से ही हमारे यहाँ नाट्य-कछा और रंगमंच की 
बहुत उन्नति हो सकती है। यह खेद की बात है कि जहाँ एक ओर विश्व भर में रंगमंच 
सम्बन्धी इतने प्रयोग हो रहे हैं वहाँ हमारे देश में अमी तक चित्रित परदे वाले रंग- 
मंचों पर पारसी शैली वाले ही नाटक दिखाये जा रहे हैं। 


अध्याय २५ 
रंगशालाओं का बाह्य और आप्यन्तर रूप 


कोई भी नाट्यशाला ऐसे स्थान पर अवश्य होनी चाहिए जहाँ नगर के सब भाग के 
निवासी सरलता से पहुँच सकें। इतना ही नहीं, उसका बाह्य रूप भी अत्यन्त आकर्षक 
होना चाहिए। यह आदार्पण केवल बाहरी सजावट में ही नहीं होना चाहिए वरत्‌ 
नाटयशाला के तीतों अंगों (रंगमंच, प्रेक्षागृह और विश्वामगृह ) के खण्ड, स्पष्ट अलग- 
अलग दिखाई पड़ते हों। 

स्थान--ताट्यशाला कहाँ बनायी जाय, इसका बड़ा महरुव होता है। यूरोप में प्रयि:- 
किसी चौराहे या चौड़ी सड़क से छगाकर नाट्यशालाएँ बनायी जाती हैं, जैसे पेरिस का 
औपेरा हाउस, बलिन का शाउस्पील हाउस, पेरिस का शाम्प्स इसी, वियेना का स्टाट 
सौपर, डेसडर्न औपन हाउस या म्यूनिस्त॒ का प्रिज़ रिगेंटेन। कभी-कभी पाक में भी 
रंगशालराएं बनायी जाती हैं, जैसे स्टटगार्ट के दो स्टेट थिएटर। भारत में. प्रायः चलती 
हुई सड़कों पर ही रंगशाला बनाने की प्रथा है और उन्हें भी रंगशाला कहने के बदले 
चलचित्र-शाला ही कहना चाहिए। अमेरिका के न्यूयार्क जैसे विशाल नगरों में रंगशाला 
बताना बड़ी जटिल समस्या है। संसार की सबसे बड़ी रंगशारा न्यूया।र्क का रेडियो 
सिटी म्यूजिक ह/लछ ही रौकफेलर सेंटर के विशाल भवनों के बीच में बड़े बेढंगे स्थान पर 
बना है जिसमें छगभग ६२०० दशक बैठ सकते हैं। इसी लिए आजकल संसार के सभी 
नाट्य-गुहों में केवल एक ही ओर का बाह्य भाग दिखलाने की प्रथा चल पड़ी है, जैसे 
लंदन की कार्लटन या फोचून रंगशाला। 

जिन भवत्ों में केवल एक ओर का ही भाग दिख ई पड़ता है उनमें यह प्रदर्शित 
करना +>िमाताओं के लिए असम्भव हो जाता है कि इन रंगशालाओं में कितने 
खण्ड और भाग हैं। फिर भी गिल्ड थिएटर जैसे कुछ भवनों में रंगमंच का 
भाग उसके आगे स्थित प्रेक्षागुहू से ऊंचा दिखाकर दोनों खण्डों को स्पष्ट कर दिया 
गया है। 

स्वास्थ्य और अग्निकांड के नियमों के कारण भी इस प्रकार की खंडान्वित शैली 
के निर्माण में बाधा पड़ी है। फिर भी कुछ ऐसे नाटय-गृह अवश्य हैं जिनमें इस बात 
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की ध्यान रखा गया है। किन्तु अभी तक कोई ऐसा राज-नियम नहीं बना है कि रंग- 
शाला-निर्माता उन अनेक दर्शकों का भी ध्यान रखें जो वाहनों की प्रतीक्षा में भींगते 
हुए खड़े रहते हैं और जिनके लिए नाट्य-गृह के प्रवेश-द्वार के सामने बरसाती का होता 
अत्यन्त आवश्यक है। 


रंगशाला की रूप-योजना का विकास 


उन्नीसवीं शताव्दी के अन्तिम चरण में रंगशाला-निर्माण की जो रूप-योजना 
प्रारम्भ हुई वह इस वेग से समुन्नति करती गयी कि दस वर्य की रंगदश्ाला पुरानी पड़ 
गयी और बीस वर्ष की पूर्णतः अमान्य। इस्पात का ढाँचा (स्टील गडडर फ्रेम) खड़ा करके 
भवन वनाने की नयी प्रक्रिया चलने के कारण रंगशाला की रूप-योजना में और भी 
प्रगति हुई॥ उधर आलोक-विज्ञान (सायन्स ऑफ़ लाइटिंग) में तथा वर्तमान काल के 
भवन-निर्माण में नये-नये प्रयोग होते छगे। इसी प्रकार सामाजिक और आर्थिक 
परिस्थितियों ने भी रंगशाला-निर्माण-कौशल को बहुत प्रभावित किया। भवन के 
भीतर खम्भे वाले और घोड़े की नाल के आकार वाले छज्जे (बालूकनी) अव समाप्त 
हो गये। यहीं तक नहीं, अब तो छज्जे (वालकनी) और पीठिका (गैलरी) वाले 
भवन भी पुरानी चाल समझे जाने हछगे हैं। 
रगशाला के कक्ष--वर्तमान रंगशाला में एक-तो निम्ततम भूमितल होता है जिसे 
वादक-भूमिस्तर (आरक्रेस्ट्रा लेविल) कहते हैं और दूसरे खंड पर एक हरूम्बा बड़ा 
ढालू छज्जा (बालकनी ) होता है। कभी-कभी नीचे के भूमितल और छज्जे (बालकनी ) 
के बीच में एक छत (मीजेनाइन या लोगिया) डाल देते हैं। इन सब स्तरों पर प्रत्येक 
पीठासन इस प्रकार लगाया जाता है कि उससे रंगमंच निर्वाध रूप से दिखाई पड़े। 
प्रेक्षागह के भूमितछ्ल और छण्जे (वालकनी) में इतना ढाल होना चाहिए कि दृप्टि-रेखाएँ 
(साइट लाइंस ) पूर्णतः स्पप्ट हों और प्रत्येक व्यवित को रंगमंच की वस्तु स्पप्ट दिखाई 
और प्रत्येक शब्द तथा ध्वनि स्पप्ट सुनाई दे। इस प्रभाव के छिए उत सब साधनों का 
प्रयोग किया जाता है जिनसे कम से कम गज हो। सीढ़ियाँ, बाहरी जनकक्ष (फ़ौयर), 
टिकट्घर (बौक्‍स आफ़िस ), अलिद (प्रोमीनेड), प्रतीक्षाऊय (छाउंज) और विश्वाम- 
कक्ष (रिटार्यरिंग रूम्स) ऐसे वने होने चाहिए कि किसी प्रकार की अशान्ति और 
कोलछाहल किये बिना ही दर्शक लोग भछी प्रकार आ-जा और घुम-फिर सकें। (टिकट- 
घर (बोदस आफ़िस) रंगशाला के प्रवेश-कक्ष या वाह्मय अलिद (लौबी) के दायें हाथ 
पर होना चाहिए। प्रवेश-द्वार और ऊपर छज्जे (बालकनी) पर जाने के लिए मुख्य 
सीढ़ी भी बायें हाथ होनी चाहिए। निर्गम के द्वार और छज्जे (बालूकनी) से उतर- 
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कर जाने के लिए मुख्य गलियारे या अलिद (प्रोमिनेड) के बायीं ओर सीढ़ी होनी 
चाहिए। इस व्यवस्था से आने वाले और जाने वाले दर्शकों को बिना धवका-मुक्‍्की के 
आने-जाने की सुविधा होती है। 


स्थान की कमी और नयी रंगशाला 


आजकल बड़े नगरों में भूमि का मूल्य इतना बढ़ गया है कि भवन-निर्माणकार 
छोटे स्थान में अधिक से अधिक कक्ष वाह भवन बनाने की विधि निकालते हैं। अतः 
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चित्र ५६ 
एस्क्वायर थिएटर शिकागों 
एस्कवायर थिएटर का रंगमंत्र और प्रेक्षागृह 
अलिन्द से ऊपर जाने की सीढ़ी 
एस्कवायर थिएटर का फ़ौयर (अलिन्द) 


ड़ >््् हब 


तक 


32 ल्‍्प्ध 


बे 


रंगशालाओं का बाह्य और आशभ्यन्तर रूप ५४९१ 


रंगमंच और प्रेक्षागह बना देने के पश्चात्‌ प्राय: बाहरी जनकक्ष (फ़ौयर) और विश्वाम- 
कक्षों के लिए बंहुत कम स्थान बच पाता है। बड़े नगरों में यातायात की बहुरूता के 
कारण भी यह सम्भव नहीं है कि सव दर्शक परदा उठने के साथ ही भवन में आकर 
बैठ जायें। देर से आने वाले दर्शक प्रायः जनकक्ष (फ़ौयर) और अलिंद (लौबी) में 
आकर बहुत से नाटकों का आरम्भ ही नष्ट कर देते हैं। इस कठिनाई को सुलझाने 
के लिए त्यूयाक के नवीन गिल थिएटर में यह विधि निकाली गयी है कि वहाँ पर सड़क 
से नीचे बने हुए भ्मितल से दर्शक चढ़कर रंगशाला में पहुँचते हैं। इसी तल में प्रतीक्षाल॒य 
(छाउंज) और विश्वाम-कक्ष (रिटायरिंग रूम) होते हैं। वहाँ वड़ी चौड़ी सीढ़ी से 
गलियारे (प्रोमिनेड ) और प्रेक्षागृह के पीछे पहुँचा जा सकता है जहाँ से दर्शक बिना 
बाधा दिये प्रेक्षागह में प्रवेश कर सकता है। यद्यपि इस योजना में भवन का मुख्य तलूू 
सड़क के तल से ऊपर होता है किन्तु उस तल की ढाल ऐसी होती है कि मुख्य प्रेक्षा- 
गृह केनीचे का भाग सड़क के भूमितछ तक चला आता है जहाँ मुख्य निर्गम-द्वार बने 
रहते हैं | 
रंगशाला-निर्माण में चलूचित्र-व्यवसाय ने बहुत प्रेरणा दी है। चलचित्र-शालाओं 
में अधिक से अधिक पीठासन लगाने और वृन्दवाद्य (आरकेस्ट्रा) के छिए स्थान बनाने 
का ही ध्यान रहता है इसलिए उसमें रंगमंच का पूर्ण अभाव होता हैं। यदि उन भवनों 
में चित्र के अतिरिक्त कोई प्रदर्शन होते भी हैं वो उनके लिए छोटा सा मंच ही पर्याप्त 
होता है। इनका प्रेक्षागृह वास्तु-कछा और सजावट की दृष्टि से मंचहीन भवन के रूप में 
एक ही कक्ष माना जाता है। इस प्रकार की रंगशाला लम्बी अधिक होती है चोड़ी 
कम और इसी लिए यह प्रेक्षागह पीछे से भी वैसा ही भव्य होता है जेसा आगे से । इस 
कारण बैठने वाले दर्शकों को भी ऐसा प्रतीत होता है मानों हम रंगमंच के पास बेठे हैं। 


नादयशाला की समस्याएँ 


ताट्यशालाओं और नृत्यशालाओं (औपेरा हाउस) में अन्तराल (इंटर्वेल) 
के समय दर्दकों के निकलने और आने का ध्यात रखना पड़ता है क्योंकि उस समय दशेक 
बहुत बड़ी संख्या में एक साथ निकल पड़ते हैं। इसलिए प्रतीक्षालऊय (लाउंज), 
जनकक्ष (फ़ौयर) और अलिद (प्रोमिनेड) इतने वड़े होने चाहिए कि भीड़ न इकट्ठी 
हो पाये और लोग सुविधा के साथ इधर-उधर आ-जा सकें। बहुत सी चलचित्र-शालाओं 
में चौबीस घंटे खेल होते रहते हैं और दर्शक भी जब मन में आता है तभी आते-जाते 
रहते हैं। इसलिए उनमें आने-जाने की सुविधा बहुत आवश्यक है । इन भववों 
का बाहर का रूप उत्सवबोधक होते के साथ उनमें होने वाले विशेष उत्सव या नाटक 
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का भी सूचक होना चाहिए। नाद्यशाला के बाहर का भाग तो अधिक संयत और भव्य 
होना ही चाहिए, चाहे चलचित्र-शाला या विनोद-नृत्य (वादेबिले)-शाला का बाह्य 
भाग सजा हुआ हो या न हो। चलचित्र में तो सभी आत-जात लोगों को आकष्ट किया 
जाता है इरालिए उसका बाहरी भाग बहुत आमंत्रणपूर्ण और असाधारण सजावट से 
पर्ण होना चाहिए, विशेषतः बिजली की चमक-दमक उसमें पर्याप्त होती चाहिए। 
बिजली को सजावट 

नाट्यशाला के बनते समय ही निर्माता का ध्यान इस बात पर अधिक रहना चाहिए 
कि भवन दूर से निमंत्रण देता दिखाई पड़े। स्थानीय निगमों और नगरपालिकाओं 
ने सड़क से पीछे हटाकर नाट्यशाला बनाने के ऐसे नियम बना दिये हैं कि नाट्य- 
भवनों के आगे 7., घर या ए आकार के आँगन बनता दिये जापँ। जिन नगरों में 
सौ-सौ खंड के भवन होते हैं उनके आगे ये तीन-चार खंड की रंगशालाएँ इतनी अधिक 
छ टी छगती हैं कि इन्हें दूर से आकर्षक बनाने के छिए बिजली की बत्तियाँ और बिजली 
के छेख लगाना आवश्यक हो जाता है, जेसे लंदन के प्लाजा थिएटर में। 

बर्साती--प्रत्येक रंगशाला के द्वार पर ढकी हुई बरसाती (मारकी ) होनी चाहिए। 
इससे दो काम निकलते हैं, एक तो वर्षा आदि के दुदिन में भीतर आने ओर बाहर जाने 
वाली जनता की रक्षा होती है और दूसरे इससे बड़ा भारी विज्ञापन होता है। वर्तमान 
रंगशालाओं में इस प्रकार की बरसाती के तीनों ओर बिजली की सजावट और विज्ञापत 
कर दिया जाता है। यह ऐसे ढंग से बन।नी चाहिए कि वह रंगशाला के सामने के भाग 
की शोभा बढ़ाने वाली हो। 

वर्तमान रंगशाल्ा-निर्माताओं को भवन-निर्माण' करते समय तीन बातों का ध्यान 
रखना पड़ता है--१. बिजली से विज्ञापन करने का स्थान (एडवर्टाइजिंग स्पेस), 
२. अग्नि से रक्षा (फ़ायर एस्केप्स) की व्यवस्था और ३. बरसाती (मारकीज़)। 
विता इनके रंगशाला-भवन का निर्माण निरर्थक समझा जाता है। 


लाटक के अनुस्तार रंगशाल्ा 


सब प्रकार के नाटकों के लिए सब प्रकार की रंगशालाएँ उपयुक्त नहीं होती हैं। 
नृत्य-ताट्य, चलचित्र तथा नाठक आदि प्रत्येक प्रकार के खेल के लिए अकूग-अछूग 
प्रकार का दर्शक-कक्ष होता चाहिए। प्राचीन यूनान में रंगशालाओं का निर्माण उस 
युग के ताटकों और प्रहसनों की प्रकृति के अनुसार किया गया था, वयोंकि उनमें 

. समवेत गायकों की संख्या अपरिमित होती थी। किन्तु रोम में वही! रंगशाला हमारी 
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वर्तेमान रंगशाला के स्वरूप के बहुत समीप आ गयी थी, क्योंकि तव तक समवत 
गान समाप्त हो गया था। आज रंगशाला-निर्माता के सामने सबसे बड़ी द्विविधा 
यह खड़ी हो गयी है कि उस भवन का प्रयोग नाटक के लिए होगा या कोई धनिक उसे 
लेकर उसमें चलचित्र-प्रदर्शन (सिनेमा) या संगीत-ताट्य-प्रदर्शन (म्यूजिकल रिव्यूत्) 
करेगा। इसलिए साधारणतः रंगशाला ऐसी वनानी चाहिए जिसमें रंगमंच और 
प्रेक्षागह सब प्रकार के प्रदर्शनों के लिए उपयुक्त हों। 


चलचित्रशाला 


चलचित्रतछा (सिनेमा हाउस ) में दर्शकों की दृष्टि उस पट पर लगी रहती 
है जिस पर बिजली की चमक भी अधिक होती है और जिस पर अभिनेताओं के आकार 
भी साधारण रूप से बड़े होते हैं। इसलिए चलचित्रशाछाओं के प्रेक्षागृह इतने लम्बे होने 
चाहिए कि दक्षेकों को असुविधा न हो। साथ ही वे बहुत चौड़े और ऊँचे नहीं होने चाहिए 
क्योंकि सपाट परदे पर कोने और ऊंचाई से देखने पर द्वि-परिमाणीय आक्वतियों के रूप 
अत्यन्त कुदर्शन प्रतीत होने लगते हैं। ऐसे भवनों में सव दर्शक मध्य के दोतल्‍्लों में ही 
बैठाने चाहिए। इस प्रकार का आदर्श भवन वलिन का मारमोर हाउस, यूटी थिएटर, 
न्यूयार्क का कैपिटल और राक्सी थिएटर और हूुंदन के प्लाजा, एम्पायर और पिकेडिली 
थिएटर हैं। 


संगीतशाला (रिव्यू थिएटर ) 


विशाल संगीत-कार्यक्रम (म्यूज़िकछ रिव्यू) के लिए मवन्त लगभग वसा ही होना 
चाहिए जैसा चलूचित्र-घर का। किन्तु उसकी कुछ अपनी भी विज्ञेपता होनी चाहिए। 
इसमें दर्शकों की रुचि मुख्यतः: रंगमंच के दृश्य-चित्र (स्टेज पिक्चर ), वेश-भूपा और 
दृव्य-सज्जा की सुन्दरता पर ही केन्द्रित रहती है, क्योंकि इन संगीत-अदर्शनों (म्यूत्रिकल 
रिव्यूज़) में भड़कीली वेश-भूया और रंग-विरंगे दृश्यों के साथ प्रहसन आदि से युक्त 
अत्बन्त मनोरंजक और विनोद-जनक नाटकीय संगीत-प्रदर्शन होते हैं। इसलिए 
भवन बहुत लम्बा नहीं होना चाहिए, क्‍योंकि प्रहसन के दृश्य और एकाकी गीतों का 
आनन्द प्राप्त करने के लिए दर्शकों को अभिनेताओं से उतनी दूर नहीं रहना चाहिए 
जितना खलचित्र में । इन संगीत-प्रदर्शनों में नृत्य भी होते हैं इसलिए पीठासन (सीट्स ) 
रंगपीठ (स्टेज) की अपेक्षा इतने ऊँचे अवश्य होने चाहिए कि नतेंकों के पैर दिखाई 
पड़ सकें। ऐसे भवनों में रंगपीठ और प्रेक्षागृह इस प्रकार सम्पुक्त हों कि दशक और 
अभिनेता में अलगाव न हो । 
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शुद्ध नाट्यशाला में अभिनेताओं ओर दर्शकों के बीच एक चौथी दीवार (फ़ोर्थे 
वाल) होनी ही चाहिए, इसलिए नये भवनों में चौखटा-रंगमंचः (पिक्चर-फ्रेम 
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चत्र ५७ क--नादयशाला का अलिन्द (प्रोमिनेड ) 


स्टेज) अभिनेता और दशकों को अछग करने का पर्याप्त साधन है। इस दृष्टि से 
भवन-निर्माता उसके लिए या तो प्रेक्षागृह् को छोटा रखते हैं और यदि अधिक दर्शक 
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खित्र ५७ ख--प्रधोगात्मक रंगमंच 


बेठाता वांछनीय हो तो ऊपर एक छज्जा (बालकनी ) आगे तक बढ़ा देते हैं और विशिष्ट 
कक्ष (बोक्स) का पूर्ण बहिष्कार कर देते हैं। किन्तु चलचित्रशालाओं में सबसे ऊपर 


रंगश्मालाओं का बाह्य और आस्यन्तर रूप पु४५ 


पीछे के खंड में इस प्रकार के विशिष्ट कक्ष बना दिये जाते हैं। अब विशिष्ट कक्ष 
(बौक्स ) आगे रखने की प्रणाली हटा दी गयी है क्योंकि वे दर्शक और रंगमंच के बीच 
में बाधक होते थे। सजावट में भी प्रेक्षागुह का रंग कुछ हलूका कर दिया गया है क्योंकि 
नाटक होने के समय दर्शक पूर्णतः अन्धकार में रहते हैं। इन सुविधाओं की दृष्टि से 
न्यूयार्क का लिटिल थियेटर और हेनरी मिलर रंगशाछाएँ आदश मानी जाती हैं। 


स्थान और बेठाने की समथता 


जहाँ मवन-निर्माता को चौरस चौकोनी भूमि मिल जाती है वहाँ तो उसे रंगमंच, 
नेपथ्यगुह, प्रेक्षागाह और विश्वाम-गृह के साथ लगे हुए जनकक्ष (फ़ौयर) की योजना 
बैठाने में सुविधा होती है किन्तु जहाँ भूमि ठेढ़ी-मेढ़ी होती है वहाँ उसे उतने ही स्थान में 
उपर्यकित सब प्रकार के वक्षों की व्यवस्था करने के साथ-साथ अधिक से अधिक लोगों 
के बैठने का स्थान बताना पड़ता है। इसका परिणाम यह हुआ कि रंगमंच चौड़ा करने 
के साथ प्रेक्षाग.ह भी इतना चौड़ा कर दिया गया कि उसमें केवल संगीतात्मक प्रदर्शन 
(रिव्यू) ही सुविधा के साथ हो सकते हैं। इतना ही नहीं, मवन-निर्माता छज्जें 
(बालकनी ) को और आगे बढ़ाकर बैठते का स्थान विस्तृत कर देते हैँ और आधिक 
दृष्टि से रंगशाला सफल हो जाती है। 
जहाँ परिमित आकार की भूमि मिलती है वहाँ मवन-निर्माता प्राय: रंगमंच 
को कोने में छूगा देते हैं और शेष भाग पंचे के आकार में आगे फैला देते हैं, जैसे हमारे 
यहाँ प्राचीन काल में व्यस्न रंगमंच बनाया जाता था। यद्यपि इस प्रकार की ताट्बशाला 
चलचित्र के रंगपीठहीन मवन के लिए ही अधिक उपयुक्त होती है किन्तु न्यूयार्क की 
(दि एम्बेसेडर' रंगशाला इसी आकार की बनी है। जिन बड़ी चलूचित्र-शालाओं में 
अत्यन्त समृद्ध रंगपीठ हैं उनमें इस शैली से बने हुए पामबीच का पैरामाउन्ट', सिडनी 
का बौन्डी', छीड्स का मैजिस्टिक' और न्यूयार्क का रौक्सी' थियेटर असिद्ध है। 


प्रेज्ञागयाह का आकार ह 

प्रे्ागह का आकार जो पहले घोड़े की नाल के रूप का था अब पंखें के आकार का हो 
गया है जिसका उभरा हुआ साग आगे और पीछे की ओर कुछ घूमा हुआ रहता है। 
पिट्सवर्ग के कार्नेगी इन्स्टीट्यूट ऑफ टेक्नोलौजी, न्यूयार्क के जीकफ़ल्ड थियेटर तथा 
फोर्ट्समाउथ के न्यू सिनेमा' में अंडाकार रूप के प्रेक्षायृह अत्यन्त सफलता के साथ 
बनाये गये हैं जो देखने में भी सुन्दर लगते हैं। इतका सीधे पाइ्वों वाला पंखे और 
चौड़े गोपुच्छ का आकार बेरांयथ फैस्टस्पीलहाउस में प्रयुक्त हुआ है जहाँ विशिष्ट क॒क्ष 

रे५ 
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(बौक्स ) सीधी रेखा में रंगशाल्ता के पीछे आर-पार बने हुए हैं ओर आगे हीरक-घुड़नाल 
विषेश कक्ष' (डायमन्ड होसे शू बोक्स ) पूर्णतः हटा दिये गये हैं। 


श्रव्यता (एकाउस्टिक्स ) 


सभी नाद्यशालाओं में श्रव्यता की समस्या सदा से निर्माताओं को' व्यथा देती 
रही है। सन्‌ १८९५ में हावंडड के प्रोफ़ेसर वालेस सी० सेबाइन ने ध्वनि के सिद्धान्तों 
और प्रेक्षागहों के प्रतिरुपों में ध्वनि-लहरों के चित्रों द्वारा किसी रंगशारा' के रूपमान 
(डिजाइन) में अ्रव्यता के गुण कुछ सटीकता से बता सकने की युक्ति निकाली थी। 
इधर इस सम्बन्ध में जो खोजें हुई हैं उनसे सहायता लेकर यद्यपि नमदे (फ़ेल्ट), तार, 
ध्वनिकारक पट्टों (साउंडिग बोर्ड) आदि के द्वारा भवनों की श्रव्यता की बाधाओं को 
दूर करने का प्रयत्न किया गया है, किन्तु प्रेक्षागृह के भीतर अनुकूल श्रव्यता छाने के लिए 
लकड़ी ही सर्वश्रेष्ठ और एकमात्र साधन है १रन्‍्तु अग्निकांड के भय के कारण उसका 
प्रयोग नहीं किया जा सकता। 


दृश्यता (विजिबिलिटी ) 


रंगशाला के निर्माण में अभी तक एक विषय पर उतना विचार नहीं किया गया 
है जितना होना चाहिए था कि प्रेक्षागयाह (औडिटोरियम ) का भूमितल और छज्जे 
(बालकनी ) की ढ।ल रंगमंच की ऊंचाई के अनुपात में कितनी हो, क्योंकि रंगशाला में 
यह अत्यन्त आवश्यक है कि भवन में लगे हुए प्रत्येक पीठासन से रंगमंच के किसी भाग 
में होने वाली प्रत्येक क्रिया दशकों को दिखलाई दे। आजकल इसके लिए अच्छी प्रणाली 
यह पालन की जा रही है कि आगे तनिक भी ढाल न हो और फिर जैसे-जैसे पीछे को 
चलता जाय वैसे-वैसे यह ढलाव अधिक खड़ा होता चला जाय। बहुतेरे देशों में तो 
प्रेक्षागह या छज्जों की ढाल की व्यवस्था वहाँ के निर्माण-नियम के अनुसार होती है। 
प्रेज्ञागह के तल से रंगमंच की ऊंचाई के सम्बन्ध में कहीं भी किसी प्रकार के नियम था 
प्रतिबन्ध नहीं हैं, इसलिए यदि कहीं स्थानीय भवन-निर्माण के नियम प्रेक्षागृह के 
भूमितल और छज्जों के सम्बन्ध में बाधक हों तो रंगमंच ही इतना ऊंचा बनाया जा सकता 
है कि प्रेक्षागृह के प्रत्येक पीठासन से रंगमंच के अभिनेता भछी प्रकार से पूरे दिखाई 
दे सके। 

क्रेप ने ब्लीचर स्टेडियम और इकहरे छज्जे (सिंगिल बालकती) की शैलियों को 
मिलाकर एक मध्यगोलक (एंरिना) शैली निकाली, जो न्यूयार्क के चैनिन्स' फोट्दी- 
सिकसथ थियेटर और मैजिस्टिक में प्रयुक्त की गयी। इसमें प्रेक्षागृहू और रंगमंच के 


रंगशालाओं का वाह्मय और आश्यन्तर रूप ५४७ 


बीच आगे का तल (आर्कस्ट्रा फ्लोर) बहुत गहरा करके जनता के प्रवेश करने के छिए 
जनकक्ष (फौयर) उसके खड़े ढलुआ पृष्ठ के नीचे बना दिया गया है। न्यूवार्क 


के गिल्ड थियेटर में तो अत्यन्त खुले जनकक्ष ठीक प्रेक्षागुह के नीचे ही बने हुए हैं और 
प्रेक्षाग.ह भी सड़क से इतना ऊँचा नहीं है कि अग्नि-मुरक्षा के नियमों में वाघा डाले । 
जर्मनी में वेठने की व्यवस्था 

जरमनी की रंगशालाओं में एक विशेष प्रकार से प्रेक्षागह बनाया जाता है कि भूमितलक 
को बीच के गलियारों में बिना बाँटे यहाँ से वहाँ तक पीठासन छगे रहते हैं। पीठासनों 
की पंक्तियों के बीच में साधारण से अधिक स्थान दिया रहता है और दोनों ओर की 
भीतों में इतने अधिक द्वार होते हैं कि एक मिनट में सव दशक निकलकर दोनों ओर के 


जनवक्षों में चले जा सकते हैं। इसका प्रयोग सफलता के साथ शिकागों के कैनेथ, 
सीनियर, गुड मैन और मेमोरियल थियेटरों में किया गया है। 


प्रक्षागृह से रंगदीपन 


नेपथ्यगृह (ड्रेंसिंग रूम ), सामग्री-गृह (प्रोपर्टी रूम) और दृश्य-संग्रह-स्थली (सीन 
स्टैकिंग स्पेस) के अतिरिक्त रंग-व्यवस्था का सारा सम्बन्ध रंगशाल्म-निर्माता की अपेक्षा 
रंग-व्यवस्थापक, दृश्य-नियोजक और विद्युत्‌-प्रवन्धक से ही है। यद्यपि रंगदीपन 
के सम्बन्ध में अलग विस्तार से बताया गया है तथापि प्रेक्षागृह में मी ऐसा स्थान अलग 
अवश्य बना रखना चाहिए जहाँ से प्रकाश-दीपों के द्वारा रंगमंच और अभिनेताओं को 
आलोकित किया जा सके। सन्‌ १९१४ में प्रसिद्ध अभिनेता और नाट्य-प्रयोक्‍ता ग्रेनंविल 
बार ने न्यूयार्क के बैलेक्स थियेटर में तलू-दीपों (फुट छाइट) के बदले शक्तिशाली 
चमक-बत्तियाँ.. (फ्लैश छाइट) छज्जे (बालकनी) के चारों ओर छगा दी थीं। 
डेविड बैलास्को ने एक पग और आगे बढ़कर छज्जे की रोक (रेलिग) के बीचे 
द्वार बनाकर ऐसी बत्तियाँ छगा दीं जिन्हें रंगमंच के विद्युत्केन्द्र (स्विच बोर्ड) से नियन्त्रित 
किया जा सकता था। कुछ इस प्रकार की व्यवस्था या छत में छिपे हुए प्रकाश 
की व्यवस्था नये नाट्य-भवनों में अवश्य होनी चाहिए, जैसे न्यू हेवन के येल-यूनिवर्सिटी 
थियेटर में या न्यूयार्क के गिल्ड थियेटर में की गयी है। 


सजाव< 


यूरोप और अमेरिका में प्रेज्ञागह के भीतर की सजावट सुख्यतः नाटकीय प्रदर्शन के 
प्रकार पर अवलम्बित है। आजकल रंगशालाओं में बहुत बड़े, चिकने और बहुत कम 


घ्४द भारतीय तथा पाइचात्य रंगमंच 


(बौक्स) सीधी रेखा में रंगशाला के पीछे आर-पार बने हुए हैं और आगे हीरक-घुड़नाल 
विषेश कक्ष' (डायमन्ड होसे श्‌ बौक्स ) पूर्णतः हटा दिये गये हैं। 


श्रव्यता (एकाउस्टिक्स ) 


सभी नाट्यशालाओं में श्रव्यता की समस्या सदा से निर्माताओं को व्यथा देती 
रही है। सन्‌ १८९५ में हार्वडे के प्रोफ़ेसर वालेस सी० सेबाइन ने ध्वन्ति के सिद्धान्तों 
और प्रेक्षागृहों के प्रतिरूपों में ध्वनि-लहरों के चित्रों द्वारा किसी रंगशाला के रूपमान 
(डिज़ाइन ) में अव्यता के गुण कुछ सटीकता से बता सकने की युकिति निकाली थी। 
इधर इस सम्बन्ध में जो खोजें हुई हैं उनसे सहायता लेकर यद्यपि नमदे (फ़ेल्ट), तार, 
घ्वनिकारक पटूटों (साउंडिग बोर्ड) आदि के द्वारा भवनों की श्रव्यता की बाधाओं को 
दूर करने का प्रयत्न किया गया है, किन्तु प्रेक्षागह के भीतर अनुकूल श्रव्यता छाने के लिए 
लकड़ी ही सर्वश्रेष्ठ और एकमात्र साधन है परन्तु अग्निकांड के भय के कारण उसका 
प्रयोग नहीं किया जा सकता। 


दृश्यता (विज़िबिलिटी ) 


रंगशाला के निर्माण में अभी तक एक विषय पर उतना विचार नहीं किया गया 
है जितना होना चाहिए था कि प्रेक्षागृह (औडिटोरियम ) का भूमित>ल और छम्जे 
(बालकनी ) की ढ।छ रंगमंच की ऊँचाई के अनुपात में कितनी हो, क्योंकि रंगशाला में 
यह अत्यन्त आवश्यक है कि भवन में लगे हुए प्रत्येक पीठासन से रंगमंच के किसी भाग 
में होने वाली प्रत्येक क्रिया दशकों को दिखछाई दे। आजकल इसके छिए अच्छी प्रणाली 
यह पालन की जा रही है कि आगे तनिक भी ढाल न हो और फिर जैसे-गैरे पीछे को 
चलता जाय वैसे-वैसे यह ढलाव अधिक खड़ा होता चला जाय। बहुतेरे देशों में तो 
प्रेक्षागह्‌ या छज्जों की ढाल की व्यवस्था वहाँ के निर्माण-नियम के अनुसार होती है। 
प्रेक्षागृह के तल से रंगमंच की ऊँचाई के सम्बन्ध में कहीं भी किसी प्रकार के नियम या 
प्रतिबन्ध नहीं हैं, इसलिए यदि कहीं स्थानीय भवन-निर्माण के नियम प्रेक्षागृह के 
भूमितल और छज्जों के सम्बन्ध में बाधक हों तो रंगमंच ही इतना ऊँचा बनाया जा सकता 
है कि प्रेक्षागृह के प्रत्येक पीठासन से रंगमंच के अभिनेता भली प्रकार से पूरे दिखाई 
दे सके। 

ऋ्रेप ने ब्लीचर स्टेडियम और इकहरे छज्जे (सिंगिक बालकनी) की शैलियों को 
मिलाकर एक मध्यगोलक (एंरिता) शैली निकाली, जो न्यूयार्क के चैनिन्स फोट्टी- 
सिक्‍्सथ थियेटर और मैजिस्टिक में प्रयुक्त की गयी। इसमें प्रेक्षागय्‌ह और रंगमंच के 
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बीच आगे का तल (आकेस्ट्रा फ्लोर) बहुत गहरा करके जनता के प्रवेश करने के लिए 
जनकक्ष (फोयर) उसके खड़े ढलुआ पृष्ठ के नीचे बना दिया गया है। न्ययार्क 
के गिल्ड थियेटर में तो अत्यन्त खुले जनकक्ष ठीक प्रेक्षागह के नीचे ही बने हुए हैं और 
अक्षागृह भी सड़क से इतना ऊँचा नहीं है कि अग्नि-सुरक्षा के नियमों में बाधा डाले। 


जमनी में बठने को व्यवस्था 

जमनी की रंगशालाओं में एक विशेष प्रकार से प्रेक्षागहू बनाया जाता है कि भूमितल 
को बीच के गलियारों में बिना बाँटे यहाँ से वहाँ तक पीठासन छगे रहते हैं। पीठासनों 
की पंक्तियों के बीच में साधारण से अधिक स्थान दिया रहता है और दोनों ओर की 
भीतों में इतने अधिक द्वार होते हैं कि एक मिनट में सब दर्शक निकलकर दोनों ओर के 


जनकक्षों में चले जा सकते हैं। इसका प्रयोग सफलता के साथ शिकागों के कैनेथ, 
सीनियर, गुड मेन और मेमोरियल थियेटरों में किया गया है। 
प्रेक्षागह से रंगदीपन 

नेपथ्यगृह (ड्रेसिंग रूम ), सामग्री-गृह (प्रोपर्टी रूम) और दृश्य-संग्रह-स्थली (सीन 
स्टेकिंग स्पेस ) के अतिरिक्त रंग-व्यवस्था का सारा सम्बन्ध रंगशाला-निर्माता की अपेक्षा 
रग-व्यवस्थापक, दृश्य-नियोजक और विद्युत्‌-प्रबन्धक से ही है। यद्यपि रंगदीपन 
के सम्बन्ध में अलग विस्तार से बताया गया है तथापि प्रेक्षाग॒ह में मी ऐसा स्थान अछूग 
अवश्य बना रखना चाहिए जहाँ से प्रकाश-दीपों के द्वारा रंगमंच और अभिनेताओं को 
आलोकित किया जा सके। सन्‌ १९१४ में प्रसिद्ध अभिनेता और नाट्य-प्रयोक्‍ता पग्रेनविल 
बाकर ने न्यूयाक के बैलेक्स थियेटर में तल-दीपों (फूट छाइट) के बदले शक्तिशाली 
चमक-बत्तियाँ (फ़्लैश छाइट) छज्जे (बालकनी) के चारों ओर छगा दी थीं। 
डेविड बेलास्को ने एक पग और आगे बढ़कर छज्जे की रोक (रेलिंग) के नीचे 
द्वार बनाकर ऐसी बत्तियाँ लगा दीं जिन्हें रंगमंच के विद्युत्केन्द्र (स्विच बोर्ड ) से नियन्त्रित 
किया जा सकता था। कुछ इस प्रकार की व्यवस्था या छत में छिपे हुए प्रकाश 
की व्यवस्था नये नाट्य-भवनों में अवश्य होनी चाहिए, जैसे न्यू हवन के येल-यूनिवर्सिटी 
थियेटर में या न्‍्यूयार्क के गिल्ड थियेटर में की गयी है। 


सजावट 


यूरोप और अमेरिका में प्रेक्षागृह के भीतर की सजावट मुख्यतः नाठकीय प्रदर्शन के 
प्रकार पर अवलम्बित है। आजकल रंगशालाओं में बहुत बड़े, चिकने और बहुत कम 
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अलंक॒त भित्ति-तलू ही रखे जाते हैं जिससे दर्शकों का ध्यान अभिनेताओं से हटकर 
दीवार के चित्रों पर न जा टिके। म्थूनिस्र के रेजिडस थियेटर में किया हुआ अतिरंजित 
अलंकरण निरचय ही अत्यन्त मावपूर्ण है और औस्कार एच० काउफ़मान ने बलिन के 
फ़ोल्वस बुएहने तथा अन्य रंगशालाओं में प्रारम्भ तो किया अत्यन्त सादगी के साथ किन्तु 
फिर चीनी विचित्र अलंकरणों से बलिन के थियेटर आम कुरुफुएर स्टेंडाम और कोमोडी 
धियेटरों को चित्रित करा डाला। इसका तात्पर्य यह है कि अलंकरण की व्यवस्था 
पूर्णतः रंगशाला-निर्माता की प्रतिमा और रुचि पर निर्भर है। 


औपेरा हाउस' का विकास 


रोम के पतन और उदात्तवादी (क्लासिकलिस्ट) संस्कृति के छास' के साथ 
उदात्तवादी रंगशाला समाप्त हो गयी। केवल उसके कुछ रूपों की शांकी पुनर्जागरण- 
काल (१४ से १६वीं शताब्दी ) के कूछ वर्षो पीछे तक अवश्य चलती रही। रंगशाला 
और प्रारम्भिक नृत्य-तादय (औपेरा), जिसे लोग उद्यात्तवादी त्रासद (क्लासिकल 
ट्रेजेडी) पर अवलरूस्बित मानते थे, भव्य राजकीय उत्सवों के बदझे केवल विनोद 
का साधन मात्र बन गया। उस समय दर्शकों की यही इच्छा रहती थी कि सब दर्शक 
एक दूसरे को' भली प्रकार दिखाई दे सकें, इसलिए रंगमंच पर दृश्यता में दोष आ गया। 
उस समय लोकप्रिय इतालवी नृत्य-नाट्य (इटेलियन औपेरा) का ही बोल-बालरा था। 
गायक लोग अपने महत्त्वपूर्ण गीत और तानें प्रेरक-कक्ष' (प्रोम्पटर बौचस ) के अत्यन्त 
निकट होकर अछापते थे और समवेत गायक (कोरस) पूर्णतः निर्णीव होकर खड़े 
रहते थे। रंगमंच और प्रेक्षागृह का संपर्क लुप्त हो गया। अत्यलंकृत ( बारोक ) १७वीं- 
१८वीं शताब्दी की रंगशालाओं में लोग अच्छी श्रव्यता और भव्य सामाजिक प्रदर्शन 
हो चाहते थे। उस समय अत्यन्त सुसज्जित और अलंकृत प्रेक्षागुह ही सौन्दर्य का' आवर्दा 
समझा जाता था। घीरे-घीरे उसमें अत्यन्त घातक इतालवी (इटेलियन) सजावट 
की नयी प्रणाली चछ पड़ी जिसके उदाहरण अब भी कहीं-कहीं प्राप्त हो जाते हैं। १९वीं 
शताब्दी के अन्तिम चरण में इस वृत्ति में परिवर्तन हुआ। भव्य अभिनय, भड़कीले 
दृश्यपीठ और उचित ऐतिहासिक वेश-मूषा ही नृत्य-ताट्यों की संगति का अलंकार 
समझा जाने छगा। फलत: रंगशाला-निर्माताओं ने रंगशारा की भीतों का अलंकरण 
बन्द कर दिया और प्रेक्षागृह के रूप को ढालने और अत्यलुकृत रंगशाला (बारोक 
थियेटर) को सरक्त करने की ओर उन्होंने विशेष ध्यान देना प्रारम्भ किया। 


सरकस' थियेटर (वृत्त-रंगशाला) 
स्टील मैक्केयी नामक अभिनेता, नाटककार, कलाकार, नाट्य-प्रयोक्ता और अनु- 
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संधायक ने सर्वप्रथम वृत्त-रंगशाला (सरकस थियेटर या एरिना थियेटर) का प्रसिद्ध 
रूपमान (डिज़ाइन ) प्रस्तुत किया। सन्‌ १८९२ के शिकागों के विश्व-मेले में उसने 
अपना प्रसिद्ध रंगमंच तैयार किया जिसका नाम था स्पैक्टैटोरियम_ (दृश्यशाला ) , जिसमें 
लगभग दश सहल्न दशकों के बैठने का स्थान था और यह प्रयत्न किया गया था कि वह 
दर्शकों का स्थान रंगमंच के अत्यन्त समीप हो । मैक्केयी ने इसमें यह व्यवस्था की थी कि 
जहाँ जनता बैठती थी उसके नीचे से अभिनेता और समवेत गायकों को सीढ़ियों के द्वारा 
वाद्य-स्थलों (आकेस्ट्रा पिट) तक पहुँचा दिया जाय। उसने ऐसा अग्रमंच-द्वार (प्रोसी- 
नियम ओपेनिंग ) बनाया जो आवश्यकताओं के अनुसार छोटा या बड़ा किया जा सकता 
था। उसने ऐसा अध॑ चन्द्राकार रंगमंच बनाया था जिस पर दृश्यपीठ खाँचियों (टैक्स ) 
पर सरकाये जा सकते थे और आवद्यकता पड़ने पर पूरा रंगमंच पानी से भर दिया जा 
सकता था। इस अर्थ गोलाकार रंगमंच के पीछे एक कपड़े की गोल दीवार (साइक्लो- 
राप्ता) बनी रहती थी जिसके साथ ऐसे बादल-यन्त्र छगे हुए थे जिनसे उस पर चलते- 
फिरते बादल दिखाये जा सकते थे। वर्तमान रंगशाला-कौशल का संभवत: कोई 
ऐसा विकास-पक्ष नहीं रह गया जो मैक्केयी ने सोच न लिया हो, किन्तु सन्‌ १८९३ में 
जो आथिक संकट उठ खड़ा हुआ उसने इस पूरी योजना को ही ठप कर दिया। इसी 
पद्धति पर माक्स रीनहाट ने अपने यूनानी त्रासदों के लिए सरकस-भवन बनवाये 
जिसके फलस्वरूप बलिन में ग्रोसेस-शाउसप्रील हाउस निर्मित हुआ जो उदात्तवादी 
रंगशाला की रूपरेखा के लगभग समीप आ गया, जिसमें अर्धधोलाकार संगीत- 
पीठिका (आरकेस्ट्रा पिट) से अभिनेतागण दर्शकों के लगभग बीच में ही पहुँच जाते थे 
और फिर से उठकर पूर्णतः: सुसज्जित उस रंगमंच पर पहुँच जाते थे, जिसमें 
पीछे आकाश-मण्डल (स्काइडोम ), चक्रिल रंगमंच और वर्तमान सभी प्रकार के 
रंगमंच सम्बन्धी यन्त्र और साधन प्रस्तुत रहते थे। स्टील मैक्केयी के पुत्र पर्सो 
मैक्केयी ने अपने पिता की खुली रंगशाला में मुखौटों (मास्कूस) का बहुत प्रयोग 
किया। 


वृत्ताकार रंगशाला (थियेटर इन दि राउंड) 


ये वृत्त-रंगशालाएँ अमेरिका में बहुत छोकप्रिय हुई जहाँ इनका नाम वृत्तगत रंग- 
शाला (थिएटर इन दि राउंड) पड़ गया है। सर्वप्रथम सन्‌ १९१४ में अजूबा लाथम ने 
न्यूयार्क के कोलंबिया विश्वविद्यालय में हर्ष का मुखौटा (दि मास्क ऑफ ज्वाय ) नामक 
नाटक, वृत्त-रंगमंच पर खेला। फिर तो सन्‌ १९४० में प्रो० ग्लेन ह्मजेज़ ने सीएटल 
(वाशिंगटन) में पैट हाउस एरिना थियेटर बनाया। १९४१ में टफ़्ट्स यूनिवर्सिटी एरिना 
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थिएटर बना जिसमें अंडाकार रंगमंच (१७ ५८२७) बनाया गया और जिसमें केवल 
२०० दर्शकों के बैठने का स्थान था। 

इससे पूर्व सन्‌ १९२४ में ही एक घटबढ़वा (फ़्लेक्सिबिल) प्रकार के रंगमंच का 
श्रीगणेश हो गया था जब कैलिफ़ोनिया (अमेरिका) के पसाडेना स्थान में गिल्मर 
ब्राउन और राल्फ़ फ्रौमड ने सर्वप्रथम नाट्य-पेटिका (प्ले बौक्स) रंगमंच बनाया 
था जिसमें यह सुविधा थी कि नाटक की प्रकृति और उपस्थित करने की शैली के अनुसार 
उसमें दरशक-कक्ष और रंगमंच चाहे जितना और चाहे जिस ओर घटाया-बढ़ाया जा 
सकता था। 

वृत्त-मंचीय (सेन्ट्रल स्टेज) और घटबढ़वा (फ्लैक्सिबिल) रंगमंत्र का इतना 
प्रचार संयुक्त राज्य अमेरिका में हुआ कि उसकी देखादेखी पेरिस (फ्रान्स) में आन्द्रे 
विलिए ने थिएत्र ऐं रोंद' (वृत्त-रंगमंच) स्थापित कर दिया। अमेरिका में जो इस 
प्रकार के व्यावसायिक, सावेजनिक और सांस्कृतिक वृत्त-रंगमंच्र जहाँ-तहाँ स्थापित हो 
गये हैं उनमें से प्रसिद्ध हैं डल्लास (टेक्सास ) में मार्गो जोन्‍्स थिएटर, हाउस्टन' (टेक्सास ) 
के प्ले हाउस और ऐले थिएटर, न्यू औलियन्स का गैलेरी सकिक और वाशिगटन का 
एरिना थिएटर। 

भारत में इस अमेरिकी मार्गों जोन्स थिएटर की शैली के वृत्त-रंगमंच (थिएटर 
इन दि राउंड) पर नवम्बर, सन्‌ १९५८ में दिल्‍ली में लिटिल थिएटर ग्रूप ने अमेरिकी 
दूतावास के एक अधिकारी की पत्नी श्रीमती किस रोज़ेनफ़ेल्ड के निर्देश के अनुसार 
जन पैट्रिक का हड़बड़िया हृदय (हेस्टी हार्ट )शीरषक सुखान्त नाटक खेला था। हमारे 
यहाँ उत्तर प्रदेश और बिहार में नौटंकी और बिदेसिया तो इस दैली के रंगमंच पर खेले 
ही जाते रहे हैं किन्तु इससे भी पूर्व शारदातनय ने अपने भावप्रकाशनम्‌ नामक ग्रन्थ में 
जिन तीन प्रकार की रंगशालाओं का उल्लेख किया है उनमें चतुरक्ष और प्यस्र के साथ 
विक्षृष्ट के बदले वृत्त-रंगमंडल का उल्लेख है। उस प्रसंग में उसने लिखा है कि दूसरे 
देशों के नाट्यशास्त्रियों (परमंडलिकों ), समासदों, नागरिकों तथा सम्यों के साथ राजा 
की ओर से संगीत का आयोजन वृत्त-रंगमंडप में होता है, जहाँ मार्ग और देशी संगीत का 
मिश्रण करके उसमें विचित्रता लायी जाय ; चत्रत्न (चौरस ) रंगमंच में वेश्या, मन्‍्नी, 
सेठ, सेनापति, मित्र और राजकुमारों के छिए राजा की ओर से संगीत का आयोजन होना 
चाहिए और व््यस्र रंगमंच पर पुरोहित, आचार्य, अन्तःपुर के लोग और राजमहिषी' 
के साथ संगीत सुनने की योजना होनी चाहिए। तात्पर्य यह है कि श्यज्र मंडप में अत्यन्त 
घरेलू, चतुरस्र में शासनाधिकारी और वृत्त-रंगमंडप में सार्वजनिक संगीत-नाट्य का 
आयोजन होता था। 
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वृत्त-रंगशाला में छाभ यही है कि इसमें भवन-निर्माण के व्यय में तो कमी होती ही 
है साथ ही इसमें रंगसज्जा (स्टेज सेटिंग ऐंड डेकोरेशन ) का झंझट नहीं होता। इसमें: 
बीच में उठे हुए रंगमंच के चारों ओर उठी हुई सीढ़ीदार पीठिकाओं पर दर्शक बैठ जाते 
हैं तथा दशक और अभिनेताओं के बीच की मिथ्या रुकावटें दूर करके उन्हें एक दूसरे 
के अत्यन्त समीप ला दिया जाता है, रंगमंच पर कोई दृश्यपीठ न रखकर बैठने की कुर्सी 
आदि छोटी-मोटी वस्तुएँ रखकर काम चला लिया जाता है। नाठक प्रारंभ 
होने के समय प्रकाश मन्द करके नेपथ्य संगीत शुरू कर दिया जाता है। इस बीच रंगमंच 
पर अभिनेता आ पहुँचते हैं और पूरा प्रकाश हो जाता है। यह प्रयोग सस्ता तो है 
किन्तु इसमें कम लोग देख पाते हैं और नाटकीयता न होकर घरेल्‌ उत्सव का-सा वातावरण 
बन जाता है। 


कौपू का थियेटर 


जैक्स कौप ने पेरिस के थिएत्र दु व्यू कौलम्बिए नामक ताट्यशाला में दर्शक-अभिनेता- 
सान्निध्य का एक नया प्रयोग किया, जिसमें अभिनेतागण खुले रंगमंच पर आते थे और 
सामने दर्शक बैठते थे। दर्शक और अभिनेता के बीच अग्रमंच (प्रोसीनियम आच ) जैसा 
कोई व्यवधान नहीं रहता था किन्तु रंगशाला बहुत छोटी होती थी। ब्रुसेल्स के थियेत्र 
दु मारे नामक रंगशाला में तथा इस प्रकार के अन्य प्रयोगों में कौपू की रंगशाला का ही 
प्रयोग किया गया। 


अवास्तविकतावादी रंगशालाएँ 


कुछ नाटय-प्रयोक्‍ताओं ने शेक्सपियर के नाटकों को देक्सपियर-कालीन दृश्यहीन रंग- 
मंच पर खेलने का प्रयोग किया, जिसमें कपड़े का परदा अग्रमंच के मुख्य द्वार पर उसी 
प्रकार लगाने लगे जेसे एक श्वताब्दी पूर्व अंग्रेजी रंगशाला में वह प्रयुक्त होता था। 
यह परदा केवल दुृश्य-सज्जा का प्रतिनिधित्व करता था। अभिनेता तथा दर्शक-कक्ष 
को सम्बद्ध करने के ये साधन ही कुछ रंगशाल्वाओं में वास्तविक अग्रमंच बन गये, जैसे 
संयुक्त राज्य में यहाँ-वहाँ बने हुए लिटिल थिएटर (छोटी रंगशाला) में । इस प्रकार 
के कुछ प्रयोग कोलोन के बर्कबुन्ड थिएटर में हुए जिसमें रंगमंच तीन भागों में बँठा हुआ 
है और यही प्रयोग पेरिस की कला-सज्जा-प्रदर्शनी (आर्ट्स डेकोरेटिब्ज एक्जीबीशन) 
में ए० ऐण्ड जी० परेट तथा ए० ग्रेनेट के थिएटर में प्रस्तुत किया गया था। कित्तु 
इस ढंग की अत्यन्त औपचारिक और अतिशय वर्तमान-कालिक रंगशाछा मेरिया 
थरेसा के नृत्यकक्ष (बाल रूम) में स्थापित वियेना का थिएटर इनडेयर-रीडा-उठेत- 
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साल है जिसमें रंगमंच स्थायी दीवार से घिरा हुआ है, किन्तु जिसमें न अग्रमंच (प्रोसी- 
नियम) है न फ़्छाई गैलरी (उड़नखंड) | इस मवन में नाटक खेलने के पश्चात्‌ रीन- 
हार्ट ने वियेना की सुन्दर पुरानी रंगशाला जोसेफ्स थिएटर का पुनः संस्कार किया और 
फिर साल्ज-बुर्ग के रीठ-शूले में आवास्तविकतावादी रंगशाला बनायी जिसे वह पोएल- 
ज़िग की योजना के अनुसार भव्य नवोदात्तवादी (ग्रैंड निओ-क्लासिसिस्ट ) उत्सव रंग- 
शाला के रूप में परिवर्तित करने के फैर में है। 


आकाशरेखा-रंगमंच 

भारत में अभिनव-भरत द्वारा काशी में स्थापित अभिनव रंगशाला का पेटिका मंच 
(बौक्स स्टेज), लखनऊ में प्रयुक्त आकाशरेखा रंगमंच और बम्बई में प्रयुकत एक- 
दृश्य-बहुपीठात्मक रंगमंच (मोतों सीन मल्टी सेटिंग ओपेन' स्काइ-बैंक नेवुरक सिटी 
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चित्र ५८--नॉमन ब्रल गेडे थिएटर का समकोण रूपमान, 
कोने का रंगमंच दृश्य-परिवर्तत फे लिए है। 





परपेंक्टिव श्री-डाइमेंशनल स्टेज), मध्यस्थ केन्द्रीय: रंगमंच (सैन्दुल फ़ोमाल स्टेज) 
रूपाकार दृश्यपीठ-मंच (रिलहुट सेटिंग स्टेज) का विवरण तयी रंगशालूाओं के प्रकरण में 
दिया जा चुका है। ह 5 मल 


रंगशालाओं का बाह्य और आभ्यन्तर रूप ५५३ 


ऋन्तिकारी प्रयोग 


रंगशाला-निर्माण के लिए सबसे अधिक क्रान्तिकारी रूपमान बनाये हैं अमेरिका के 
प्रसिद्ध वास्तु-निर्माता फ़रैंक लायड राइट ने। नॉर्मन ब्रैछ गेडे ने एक कोने में रंगमंच 
वाली विचित्र रंगशाला बनायी है जिसमें पूरे दशंक-कक्ष और अभिनय-स्थल को एक 
प्रकाश-गोलक द्वारा घेर दिया गया है। उसने एक और लम्बा चौकोर प्रेक्षागृह 
बनाया है जिसमें अभिनय ऐसे मंच पर होता रहता है जो पूरे भवन में एक किनारे से 
दूसरे किनारे तक चलता रहता है और दर्शक दोनों ओर बैठे रहते हैं, जेसे हमारे यहाँ 
रामलीलाओं में एक ओर राम और दूसरी ओर रावण की सभा रूगती है और बीच में 
लम्बे मैदान में लीला होती रहती है और दर्शंक दोनों ओर बैठ या खड़े होकर लीला 
देखते रहते हैं। इसी का एक रूप वह भी है जहाँ बीच के लम्बे-चौड़े मेदान में अभिनेता 
घूम-घुमकर लीला दिखाते और अभिनय करते रहते हैं और दर्शक उस मैदान के चारों 
ओर बैठे रहते हैं। नॉर्मन ब्रैल गेडे ने ही शेली के 'डिसेन्सी नाटक के लिए रॉबर्ट एडमन्ड 
जॉन्स के सुझाव के अनुसार गोल रंगशाला बनायी है जिसमें बीच में रंगमंच है। रंगमंच 
और दर्शकों में अधिकाधिक निकटता स्थापित करने की अनेक रीतियों के अनुसार 
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चित्र ५९---ऑस्कर स्ट्रेण्ड की भोल रंगशाला 


बहुत प्रकार की रंगशालाएँ बनायी गयीं जिनमें फ़ीडरिख कीज़लर की एक योजना भी 
है कि एक ही रंगमंच के दोनों ओर दो प्रेक्षाकक्ष बनाये जायें। एक और विचित्र गोल 


प्ण्डं भारतीय तथा पाइचात्य रंगमंच 


रंगशाला आकर स्ट्रेण्ड की है जिसमें दर्शक तो बीच में बेठे रहते हैं और उनके 
चारों ओर घूमने वाले सचल रंगमंच का बड़ा घेरा केवल एक दृश्य सामने प्रस्तुत 
करता है। 

इस प्रकार के और भी अनेक प्रयोग किये जा रहे हैँ और यह आशा की जाती है 
कि कोई ऐसा समय आयेगा जब अभिनेता स्वाभाविक रूप में दर्शकों में सो उठकर रंगमंच 
पर चले जायेंगे और रंगमंच पर से उतरकर दर्शकों में आ जायेंगे, जब अभिनेताओं 
और दर्शकों के बीच का भेद दूर हो जायेगा और तब दर्शक और अभिनेता एक कक्ष में - 
एकात्मक होकर इतने समीप हो जायेंगे कि अभिनेताओं को भछी प्रकार देख भी सकेंगे 
और सुन भी सकेंगे । 


भावी रंगशालाएँ 


भावी रंगशालाओं में जहाँ एक ओर पूर्ण सादगी होगी वहीं दूसरी ओर मास्कों 
आर्ट थियेटर जैसी भव्य रंगशालाओं की अतिशय यन्त्रात्मकता भी होगी, जिनमें रेल- 
गाड़ियाँ चलेंगी, बायुयान उड़ेंगे, जलयान तरेंगे, युद्ध होंगे और एक साथ सहझ्नों व्यक्त 
नाटक में अभिनय कर सकेंगे। ऐसी भी रंगशालाएँ होंगी जिनमें पूरे के पूरे दुश्य ऊपर 
उठ जायेंगे और नीचे से दूसरा दृश्य ऊपर उठ आयेगा या ऊपर का दृश्य नीचे चला 
जायगा और ऊपर से एक दुष्य नीचे उतर आयेगा, पूरा रंगमंच दायें या बाये सरकाया 
जा सकेगा। पूरा रंगमंच ही झूले के समान घुमाकर बारी-बारी से दिखलाया जा 
सकेगा। इतना ही क्‍यों, आकाश में रंगशालाएँ बयेंगी जिससे पूरा तगर या जनपद 
घर बैठे नाटक का आनन्द ले सकेगा और दर्शकों की ओर से जो अनेक प्रकार की 
बाधाएँ खड़ी हो जाती हैं वे भी न होंगी। यद्यपि ठेलीविज़न ने इस सम्भावना को कुछ 
अंश में सत्य कर दिया है किन्तु कोई आश्चर्य नहीं कि निकट भविष्य में उड़नखटोले 
वाले रंगमंच हों और दर्शक भी अपने-अपने उड़नखटोले लेकर आकाश में ही पहुंचकर 
नाटक देखने छगें। बिजली के प्रकाश के बदले स्वाभाविक सूर्य के प्रकाश या किसी 
अन्य साधन से अधिक तीक् प्रकाश देने की व्यवस्था की जायगी और लोग सुविधा के 
साथ अपना काम करते हुए मनोविनोद भी करते रह सकेंगे। 


रंगशाला का भीतरी भाग और उसकी सजावट 


पहले लोग रंगमंच का मत्था' (आ्चेहेड) और अग्रमंचद्वार या अग्रमुख' (प्रोत्ी- 
नियम आंच) बहुत अधिक सजाते थे। अग्रमंच से छगे' हुए विशेष दर्शक-कक्षों 
(प्रोसीनियम बौक्स) को अग्नमंच की अपेक्षा कुछ कम रीति से सजाते थे। इन विशेष 


रंगशालाओं का बाह्य और आशभ्यन्तर रूप ५पप्‌ 


कक्षों से लेकर छज्जे (बालकनी ) के बीच के भाग तक अत्यन्त साधारण सजावट होती 
थी और वहाँ से पीछे तक का भाग सज्जाहीन सादा छोड़ दिया जाता था, किन्तु वर्तमान 
सिद्धान्त के अनुसार पूरी रंगशाला को एक कक्ष मानकर समान रूप से आगे-पीछे तक 
सजावद की जाती है जिससे दर्शकों की सब श्रेणियों के प्रति समानता का भाव रहे। 


आकार-वबृद्धि 


रंगशाला के रूपमान में सबसे नवीनतम प्रयोग है सुपर सितेमा पैलेस का, जिसमें 
सब ओर दृश्यता और श्रव्यता अत्यन्त पूर्ण है। इस भवन में प्रकाश की व्यवस्था भी कुछ 
असाधारण होती है और वह इस प्रकार बनाया जाता है कि इसमें बोलपट (टॉँकी ), 
लोकव्याख्यान, ध्वनि-विस्तारक (लाउड स्पीकर ), यंत्रचालित रंगमंच (मिकेताइज्ड 
स्टेज), वाद्य-उत्थापन (आर्गन लिफ्ट) की भी सुविधा होती है। यह रंगशाला दिन 
में बारह घंटे जगी रहती है और प्रति दिन लगभग तीस सहस्न व्यक्ति इसमें आते हैं। 
ये भवन जगमगाहट, रंग, आलोक तथा भीतरी सजावट सब में भव्य होते हैं, ये चोड़े भी 
बहुत होते हैं और खम्मे न होने के कारण इन विशाल भवनों के निर्माण में मो बड़ी कठि- 
नाई होती है। किन्तु इन्हें बनाते समय इस बात का ध्यान रखना चाहिए कि गर्मी में 
ताजा ठंडा पवन और जाड़े में शुद्ध गरम वायु निरन्तर सबको मिलती रहे। 


रगशाला की साधन-सम्पन्नता 


आजकल संसार के प्राय: सभी बड़े नगरों में पाँच सहख्न से छः सहन तक दर्शकों 
के पीठासनों वाले ऐसे-ऐसे चित्रशाला-मवन बने हुए हैं जिनमें लगे हुए अनेक गुप्त 
ध्वनि-विस्तारकों का संचालन एक व्यक्ति एक कोने में बैठकर इस प्रकार करता है 
कि वह एक गुल्ली (नौब )घुमाकर रंगमंच पर बोलने या गाने वाले अभिनेता के स्वर 
को इच्छानुसार बढ़ा या घटा सकता है। भवनों की गूंज दूर करने के लिए विशेष प्रकार 
से तैयार किये हुए पलस्तर या नमदे आदि ध्वनि-शोषक सामग्रियों से गूंज रोकी जा 
सकती है। ऐसे भवनों में व॒न्द-वाद्य-उत्थापक (आर्गेन एण्ड आकंस्ट्रा लछिफ्ट ) भी होते 
हैं जो पूरे के पूरे वादक-मण्डल को बीच से उठाकर भीतर ले जाय या बिता दर्शकों को 
बाघा दिये भीतर से बाहर ले आयें। इन उत्थापकों (लिफ़्ट्स या ऐलिवेटर्स ) के द्वारा 
पूरी वादक-मण्डली को विशेष गीतों या वाद्य-प्रदर्शनों के लिए ऊँचा उठा देते हैं या चित्रों 
के साथ होने वाले सहकारी संगीत के लिए उन्हें पूर्णतः नीचे छिपा देते हैं। ये उत्थापक 
वाद्य-नायक (आर्केस्ट्रा लीडर) के पास छगे हुए धकक्‍्के-बटन (पुश बटन) से संचालित 
होते हैं। इन भवनों में चित्र-प्रद्शन-कक्ष (आपरेटिंग रूम या भ्रोजेक्टिंग बूथ) भी 


५५६ भारतीय तथा पाश्चात्य रंगमंच 


आवश्यक हो गये हैं,क्योंकि जब से बोलते चित्र आने लगे हैं और रंगीन चित्र तथा घ्वनि- 
विस्तार-प्रणाली चल पड़ी है तबसे चित्र-प्रदर्शन-कक्ष का संयोजन अनिवार्य हो गया है। 
ये कक्ष पूर्णतः ज्वलन-रोधी (फ़ायर प्रफ़ ) होने चाहिए जिनमें अग्नि से रक्षा के आधुनिक- 
तम साधन प्रस्तुत हों। इस कक्ष में ऐसे मोखे होने चाहिए जो स्वत: चालित खटकों 
द्वारा बन्द हो जायेँ। इसमें प्रयृकत होने वाला परीवाप (फर्नीचर) भी ज्वरूम-रोधी 
धातु का होना चाहिए। इसी के साथ यंत्र-चालकों के लिए नहाने-धोने और विश्वाम 
करने के लिए विश्वाम-कक्ष भी और चित्र-पट्टी (फ़िल्म) चढ़ाने के लिए भी एक अछूग 
कक्ष होना चाहिए। 
चलचित्र-शाला के समान ही रंगशाला भी नवीनतम साधनों से सम्पन्न होनी चाहिए। 
उसका विद्युत-केद (स्विच बोर्ड) ऐसा होना चाहिए जो रंगमंच और भुख्य प्रेक्षागृह 
के बहुरंगी प्रकाश को नियंत्रित कर सके। अनेक रंगों वाले अग्नरगामी प्रकाश (पायलेट 
लाइट्स ), पूर्व व्यवस्थित बिजली (स्विच) के हत्थे और अन्य अनेक प्रकार के नियंत्रकों 
के साथ वह पूर्ण यंत्र-केन्द्र जता हो जाता है। अब पुराने चाल के उड़नखंड (फ्लाई 
गैलरी ), सूचिका-पटरी (पिन रेल) और प्रतिभार (काउन्टरवेट) के लिए रेत के थैके 
प्रयोग करने का युग चला गया । अब तो दुश्य-सज्जा (सीनरी) को वर्तमान नवीन 
प्रतिभार (काउस्टरवेट) प्रणाली से चलाते हैं जिसमें एक छोटी सी कमानी (लीवर) 
के द्वारा आगे की यवनिका को बिना परिश्रम के शी ध्रता से ठीक स्थान पर ला दिया जाता 
है। यह पूरा नियंत्रण रंगमंच पर से ही होता है। अब पुरानी चाल की रस्सियों के बदले 
तार (केबिछ ) लगे रहते हैं। गेस-पाइप के बदले लकड़ी के वियुत्रकांड (बेटन) लगे 
रहते हैं। प्रत्येक रंगमंच में स्प्रिंककर प्रणाली के स्वयं-चालित वायु-गवाक्ष (बेन्टि- 
लेटर) और ज्वलन-रोधी परदे छगे रहते हैं। बर्तेमान सुरक्षा-नियमों के अनुशग्ार 
सारी दृश्य-सज्जा ही ज्वलन-रोधी होती है इसलिए आजकल अग्निकाण्ड बहुत कम हो 
गया है। वर्तमान रंगमंच का सबसे महत्वपूर्ण अंग है पृष्ठ-भित्ति (साइकलोरामा ), 
यह और कुछ नहीं, विशाल अंडाकार रचना की दृश्य-सज्जा (सीनरी) है जो रंगमंच के 
पिछले तल से ऊपर छत (ग्रिडिरौन) तक वनी रहती है। यह अत्यन्त सादी' होती है 
जिस पर ऐसा सरल (न्यूट्रढ टोन का) रंग चढ़ा रहता है कि सब प्रकार का प्रकाश 
उस पर अपना प्रभाव डाल सके। यह पृ८्ठ-भित्ति दृश्यपीठ के पृष्ठभाग था आकाश 
का काम देती है। सुन्दर रंगमंची / प्रभाव के लिए यह पृष्ठपित्ति अध्वितीय साधन 
माली गयी है। साधारणतः यह पृष्ठमित्ति पकस्तर की या भारी छकड़ी की चादर 
(शीटबोडिंग) की बनायी जाती है और प्रायः ध्वनिक-पट्ठ (साउण्डिग' ओडे) का 
भी काम देती है। 


रंगशालाओं का बाह्य और आभ्यन्तर रूप ५५७ 


रंगशाला के कक्ष 


किसी भी वर्तमान बड़ी रंगशाला में निम्नांकित कक्ष होने ही चाहिए--- 
अभिनेता-कक्ष (एसेम्बली-रूम ), प्रसाधन या मुखराग कक्ष (ग्रीन रूम), परिधान- 
कक्ष (ड्रेंसिग रूम), समवेत गान (कोरस) और नृत्य-कक्ष (बाल रूम), 
पुरुषों और स्त्रियों के लिए स्‍्तानागार (टांयलट रूम) जिनमें वर्तमान शैली के 
शौच-स्तान की सुविधा हो, रंगव्यवस्थापक और सहायक रंगव्यवस्थापक के 
कार्यालय, वस्त्र-कक्ष (वार्डरोब रूम), सामग्रीकक्ष, सामग्री-विधान विभाग (कमिसरी 
डिपार्टमेन्ट ), बढ़ई और बिजली के कार्यागार, छोटी और बड़ी सामग्री रखने के कक्ष 
(प्रोपर्टी रूम ), कार्यवाहक (कण्डक्टर ), सहायक कार्यवाहक (असिस्‍्टेन्ट कन्डक्टर) 
और वादक (आर्गेनिस्ट) के निजी कार्यालय, संगीत-पुस्तकालय और संगीतपत्रक 
(शीट म्यूजिक) संग्रह के लिए अग्नि-रोधी कक्ष, कालक्षेप-कक्ष (लाउंज रूम ) जिसके 
साथ आवश्यक शौच-स्नानागार ओर संगीतज्ञों के लिए कीलित कक्ष (लॉकर रूम ) 
हों, वाद्ययंत्र, कक्ष-वाद्य-धोंकनी (आर्गनब्लोअर) और यांत्रिक उत्थापकों (एलिवेटर) 
के लिए ध्वनि-रोधी (साउंड प्रूफ) मोटर-कक्ष और अभ्यास-कक्ष (रिहसेंल रूम ) हो, 
जिसके साथ चित्रपट और चित्रप्रदर्शत-कक्ष (ऑपरेटिंग-बूथ) रूगा हुआ हो। पुरुष 
और स्त्री-सेवकों के लिए बन्द-कक्ष (लॉकर) और स्नानायार, मवन-निरीक्षण का 
कार्याकय, सफाई करने वाले सेवकों के लिए स्तानागार, बिजली की बत्ती तथा 
अन्य सामग्रियों के लिए अनेक छोटे कक्ष, प्रतीक्षाऊय (लाउंज) और विश्वाम-कक्ष 
(रिटायरिंग रूम) बनाने का विशेष ध्यान रखा जाता है। कहीं-कहीं धृम्रपान करने 
वालों के लिए अलग कक्ष भी बनाये जाते हैं किन्तु अग्नि-काण्ड की आशंका से धूम्रपान 
का पूर्ण निषेध कर दिया गया है। 


प्रेक्षागह 

प्रेक्षागह इस प्रकार बनाना चाहिए कि प्रत्येक दशक सरलता के साथ उसमें प्रवेश 
कर सके और अन्य लोगों को बिना बाघा दिये अपने स्थान पर पहुँच सके, सुख से 
बैठ सके और रंगमंच पर होने वाली प्रत्येक चेष्टा और ध्वति को देख-सुत्र सके। 
रंगमंच और पीठासनों के बीच दृष्टि का सर्वश्रेष्ठ कोण अपने कन्धे की ऊंचाई है। 
किन्तु आज की सर्वश्रेष्ठ रंगशालाओं में सबसे अधिक शुल्क वाले पीठासन आगे के 
समझे जाते हैं, किन्तु उनमें दर्शकों की आँखें अभिनेता के पैर की सीध में पड़ती हैं, 
जिसका परिणाम यह होता है कि उन्हें अपना सिर उठाकर अभिनेताओं की मुख-मुद्रा 
देखनी पड़ती है और ग्रीवा में पीड़ा होने लगती है। चाहिए तो यह कि पीठा- 
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सनों की प्रत्येक क्रिक पंवित रंगमंच से ऐसे कोण पर हो कि दर्शक को आगे बैठे हुए दो 
व्यक्तियों के सिरों के बीच में क्षॉकना न पड़े और रंगमंच की क्रिया देखने के लिए सिर 
शुकाना या उठाना न पड़े । 
दर्शक का महत्त्व 

रंगशाला-निर्माता तथा नाट्य-प्रयोक्‍्ता को यह समझ रखना चाहिए कि दशक ही 
नाटक के प्रधान अंग हैं। उनके बिना नाटक का कोई अस्तित्व नहीं है। नाटककार, 
नाद्य-प्रयोक्‍ता, दृश्य-सज्जाकार और अभिनेता सबके सम्मिलित प्रधास से ऐसी परि- 
स्थिति उत्पन्न की जाती है कि दर्शकों की कल्पना पर विशेष प्रभाव पड़े। इसलिए जब 
तक दर्शक की सुविधा और उसके सहयोग से नाटक न खेला जाय तब तक नाठक का 
कोई महत्तव नहीं है। यही कारण है कि प्रत्येक प्रकार के नाटक के लिए विशेष प्रकार 
के दर्शक आते हैं। रंगशाला की क्रियाओं को तभी कलाओं के अन्तगंत स्थान मिलता 
है जब दर्शकगण रंगशाला के बाहर होने वाले वास्तविक जीवन की प्रतिमूति देखने 
के बदले वह अनुभव करने ऊगते हैं जो रंगशाला के बाहर उन्हें कहीं नहीं मिलता। 

जब नाटककार नाटक लिखता है तब वह रंगमंच, अभिनेता और दर्शक तीचों को 
सम्मिलित माध्यम बनाकर लिखता है। जब दृश्य-सज्जाकार (सीन डिजाइनर ) किसी 
नाटक को प्रस्तुत करने का भार लेता है तब वह उसके सभी दृश्यात्मक पक्षों का ध्यान 
रखकर उसका विधान करता है। वह नाटक की प्रकृति, गति, लय, प्रस्तुत करने की 
रीति, दृश्यपी5, वेश-भूषा और प्रकाश सबका ध्यान रखता है। अन्त में नादय-प्रयोक्‍ता 
इन सब तत्त्वों को एकत्र करके सर्वाग-सुसज्जित प्रयोग के रूप में अभ्यास करात। है। इस' 
प्रकार नाटककार घुमा-फिराकर द्रविड़ प्राणायाम के द्वारा नाटब-प्रयोकता, दृश्य- 
सज्जाकार और अभिनेताओं के द्वारा अपने नाटक को वर्शकों तक पहुँचाता है। इस 
परिणाम को अधिक प्रभावशाली बनाने के लिए विश्व के सभी नाट्य-प्रयोकता अत्यन्त 
सजग हो रहे हैं और इसी कारण रंगशाला के रूप की सम्भावनाएँ भी अभिनव हो 
चली हैं । 

जब हम रंगशाला की बात सोचते हैं तब हम स्वभावतः रंगमंच से ही प्रारम्भ 
करते हैं। प्रेक्षागह इसी रंगमंच के चारों ओर कहीं बनाया जा सकता है, क्योंकि इस' 
दो मुख्य कक्षों (रंगमंच और दर्शक-कक्ष ) का सम्बन्ध अवश्य होना ही चाहिए। यही 
नवीनतम नाट्यशाला-निर्माण का प्रिद्धान्त है। प्रायः सभी नवीन भवनों में दर्शक-कक्ष 
बे अपेक्षा रंगमंच बहुत छोटे होते हैं जिसका परिणाम यह होता है कि छगभग आधे 
दर्शक न ठीक से देख पाते हैं और न ठीक से सुन पाले हैं। रंगमंच की अपमप्तिता की 
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ओर लोगों का इतना कम ध्यान है कि यदि किसी नाटक में अभिनेताओं को चलने - 
फिरने भर के लिए स्थान मिल जाता है तो उसे ही लोग बहुत समझते हैं। वास्तव में 
किसी दृश्य में जितना स्थान अभिनेता अपने काम में लाता है वह रंगमंच के लिए काम 
में आने वाले सम्पूर्ण घत-स्थान का दशम भाग होता है। रंगातिरिक्त पादवे-स्थान 
[ अभिनय-स्थली (ऐक्टिंग स्पेस) के दोनों ओर तथा पीछे छूटा हुआ स्थान] अभिनय- 
स्थली से तिगुना होना चाहिए जिससे दृश्यपीठों को सुविधा के साथ हटाने-बढ़ाने और 
बदलने में सुविधा हो। बहुत से वर्तमान नाद््यगृहों में तो इसका दशमांश स्थान भी 
नहीं मिलता, जिसका परिणाम यह होता है कि अभिनेताओं के प्रवेश और निर्गम, ददय- 
सज्जा हटाने-बढ़ाने, अन्य सामग्री रखने और सरकाने और बिजली की व्यवस्था 
रखने-हटाने तक की सुविधा नहीं मिल पाती। वास्तव में रंगपीठ के ऊपर खुला स्थान 
(फ्लाई स्पेस) सबसे ऊँचे दृद्य से चौगुना ऊंचा होना चाहिए, किन्तु ऐसा होता ही 
नहीं। आजकल की रंगशाला में नाटककार की सहायता के लिए कोई व्यवस्था नहीं ' 
है, उलटे उसे असुविधा देने और उसके लिए चिन्ता खड़ी करने के लिए पर्याप्त साधन 
रहते हैं, क्योंकि द्विपरिमाणीय साधनों के कारण उसकी समझ में यही नहीं आता कि 
किसी विद्येष प्रभाव या विचार को किस प्रकार प्रस्तुत किया जाय। होता यह है कि 
अभिनेता उस रंगमंच पर चल ध्वनि-विस्तारक-कक्ष (मूविंग लाउड स्पीकर हाउस ) 
बना रह जाता है। इधर पिछले कुछ वर्षों से जल-चालित यंत्र (हाइड्रोलिक ), चक्रिल 
(रिवौल्विंग), अपसारक (स्लाइडिंग) या स्थानान्तरण (टनिंग ओवर) यन्त्रों 
का प्रयोग होने लगा है, जो दृश्य-सज्जा सहित पूरे या आंशिक रंगमंच को बदल देते 
हैं। इसके अतिरिक्त पीछे की अं।र रँगा हुआ परद। लटकाने के बदले अब स्थायी पलस्तर 
की पृष्ठ-भित्ति (साइक्लोरामा) बना दी जाती है जो आकाश जैसी प्रतीत होती है 
और जिस पर किसी भी रंग का प्रकाश डालकर कोई भी रंग चढ़ाया जा सकता है। 
किन्तु इतना सब होने पर भी यह कठिनाई बची रह जाती है कि अनेक प्रयोगों और 
आवश्यकताओं की विभिन्न शैलियों के लिए उपयुक्त रंगशाला नहीं बन पा रही है। 


भावी रंगमंच की योजना 


इस दृष्टि से विचार किया जाय तो भावी रंगमंच का आकार-प्रकार अधिक गतिशील 
त्रि-परिमाणीय रंगमंच-रूप (प्लास्टिक थ्री डाइमेंशनल स्टेज स्ट्रक्चर) होगा जो रूपा- 
त्मक, भव्य और स्वसत्ताहीन (न्यूट्रछ) होगा, जिस पर अभिनय के लिए कई मंच होंगे 
जिन पर अनेक प्रकार की चेष्टाएँ सम्भव हो सकेंगी और जिसमें प्रकाश के लिए भी 
पर्याप्त स्थान रहेगा। ऐसे रंगमंच पर विभिन्न भाव, स्थान और वृत्ति के अनेक क्रमिक 
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दृश्य दिखलाये जा सकेंगे जो भौगोलिक दृष्टि से अनुकरणात्मक होकर भी नाटकीय 
दृष्टि से रचनात्मक होंगे और जिनमें नाटकीय क्रिया तथा दर्शकों पर प्रमाव डालने 
की वृत्ति अधिक रह सकेगी। यह रंगमंच ठोस और दीघे-कालिक होगा जिसमें अनेक 
प्रकार के स्तर, चौतरे, ढाल, दर्शकों के बीच आगे निकले हुए मंच (एप्रस्स) और पीछे 
की ओर ऊपर उठे हुए ऊँचे मंच होंगे। ये सब मिलकर विभिन्न स्तरों १२ खड़े हुए 
अभिनेताओं और विभिन्न कोणों से डाले हुए प्रकाश में होने वाली उनकी गतियों से 
मिलकर अत्यन्त विचित्र प्रकार का चित्रात्मक प्रभाव उत्पन्न कर सकेंगे। नाटक होते 
समय आवश्यकता होने पर यह पूरा दृश्य या इसका कुछ भाग बदला भी जा सकेगा। 
इन नवीन रंगमंचों पर नाटक की समाप्ति के समय किसी ऐसे कौशल का प्रयोग किया 
जायगा जिसमें अनेक गतियों या रूयों की शृंखला का मेल होगा और आज के वाटक के 
समान रंगमंच पर अँधेरा करके या जबवनिका गिराकर दृश्य-परिवर्तन नहीं किया 
जायगा। 

इस अ्रकार की गतिशील नाटकीय रंगशालाओं से चलचित्र-शालाएँ और दृश्य- 
चित्र (टेलीविज़न)-नाट्यशालाएँ भिन्न होंगी और जेसे परदे के चलचित्र नाटक 
में ह्वि-परिमाणीय दृश्य होगा वैसे ही दूसरी ओर रंगमंच का नाटक निश्चय ही' 
त्रि.परिमाणीय होता चला जायगा। 


अध्याय २६ 
रंग-संस्कार (स्टेज सेटिंग ) 


रंगमंच पर अनेक प्रकार की वस्तुओं की वह सम्पूर्ण ऋ्रिक संस्थापना और व्यवस्था 
की जूटिलता ही रंग-संस्कार कहलाती है, जो दर्शक को सम्पूर्ण नाट्य की परिस्थिति 
समझने में सहायक हो । इसके चार मुख्य माग होते हैं---१--पृष्ठभूमि (बैक ग्राउण्ड ) 
या पृष्ठ-दृश्य (बैक सीन), जो रोमी रंगशालाओं के समान पक्के बने हुए स्थायी भवन 
का अग्रभाग आदि हो या भीत अथवा क़पड़े.परः बना हुआ किसी दृश्य का चित्र हो या 
परिवरतंनीय सादा रँगा हुआ या चित्रित परदा हो या वृत्त-भित्ति (साइक्लोरामा ) हो या 
भित्ति-आकाह-मण्डल (स्काई डोम ) हों। २--सहायकपादर्व भाग (विग्स), जैसे-- 
पखवाइयाँ जो या तो दोनों ओर बनी हुईं सादी या रंगीन सीधी दीवारें हों या एक क्रम 
से परिवर्ततीय चौखटों पर रंगे या चित्रित कपड़ों पर दृष्टिक्रम (पर्स्पेक्टिव ) के अनुसार 
लगी हुई पखवाइयाँ हों या दृष्टि-क्रम के अनुसार छूगी हुई क्रमिक भवनों की पंक्ति हो । 
३--अन्य य वस्तुएं (प्रोष (प्रौप्स) या परीवाप, कुर्सी-मेज़ आदि अथवा अछग-अलूग दृश्यपीठ 
के रूप में बने हुए द्वि-परिमाणीय या त्रि-परिमाणीय पहाड़, जंगल, वृक्ष आदि के चित्रित 
टुकड़े। ४--रंगद्वार (प्रोसीनियम आरचचे) अर्थात्‌ वह रंगा हुआ या सादा ढाँचा या 
पकक्‍का बना हुआ गे लाकार या अन्य किसी आकार का चौखटा जिसके पीछे मुख्य जवनिका 
टाँग दी जाती है और जो रंगमंच तथा दर्शकों के बीच व्यवधान का कार्य करता है। इन 
चारों तत्त्वों का महत्त्व और प्रयोग रंगशाला के इतिहास में विभिन्न यूगों में विभिन्न 
प्रकार से रहा है। संकुचित अर्थ में यह संस्कार (स्टेज सेटिंग ) पुनर्जागरण-काल 
में प्रारम्म हुआ। 


भारतीय रंगमंच को दृश्य-सज्जा 


प्राचीन भारतीय रंगशालाओं में दृश्य-सज्जा के लिए पुस्त का प्रयोग होता था जिस- 

का विवरण भरत ने अपने नाठ्यश्ास्त्र में दिया है। उनके कथनानुसार अनेक रूप 

और प्रमाणों के अनुरूप पुस्त तीन प्रकार का होता है; सल्विम, व्याजिम और वेष्टिम । 

किलिज (भोजपत्र) और बाँस के पत्ते आदि तथा चर्म के वस्त्रों से जो सामग्री बनायी 
२५६ 
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जाती है उसको सन्धिम पुस्त कहते हैं, जो यंत्र के द्वारा संचालित की जाती है उसको 
व्याजिम कहते हैं। जो कुछ लपेटकर बनायी जाती है उसे वेष्टिम कहते हैं। नाट्य में 
शय्या, यान, विभान, चर्म, वर्म, ध्वज और नग आदि जो बनाये जाते हैं एसे पुस्त कहते 
हैं। वर्तमान नाट्यशास्त्री इन्हें रंग-सामग्री (प्रोप्स) कहते है। स्पप्ट हो 
भरत ने कहा है कि नाटक के लिए प्रासाद, गृह, यान, अनेक शस्त्र आदि जो १ुछ 
जीव-लोक में द्र०्य दिखाई देते नंकी अनुक्षति ही नाटक में उपकरण के रूप में 
बनायी जाती है, इसलिए लोहे का (सारमय ) सामान नहीं वनाया चाहिए क्योंकि बह 
भारी और कष्टकर होता है। इसलिए छकड़ी, चमड़ा, वस्त्र, पतु (लाख), बेणु और 
पत्तों से ही नाटूय के उपकरण बना लेने चाहिए। बर्म, चर्म, ध्यज, शेर, प्रासाद, 
देवगृह, घोड़े, हाथी, यान, विमान, गृह आदि को पहले बास की ख्पाियों से 
बनाकर फिर उन्हें रंगीन कपड़ों से ढककर उन्हें यथास्वरूण बया लेना चाहिए। 
यदि वस्त्र न मिल सके तो ताड़, विलिज आदि सके ही पस्त का काम निकाल लेना 
चाहिए। 
इसी प्रकार तृण, बेण, दल आदि से और जतु-भांठ वियाओं से जरन-शरत्र जादि 
बना लेने चाहिए। पाद, सिर, हरत और त्वचा का रूप तो तृण, किलिय जोर गंड 
से ही बना लेना चाहिए। जिसका जैसा रूप दियाना हो यंसी ही मिद्टी शे उसका झूप 
बना लेना चाहिए। मंड, वस्त्र, मोम, लाख, आामवल, जतरी (तीसी), रान और 
मूज से विविध प्रकार के पर्वत या मार्ग बनाये जा सकते हैं। एसी प्रकार मंड, वस्त्र, 
मोम और लाख से अनेक प्रकार के फूल-फल बनाये जा राकते हैं और मंठ, वस्त्र, मोम, 
ताम्रपत्र, नीले रंग, अबरख और अबरख को रंगकर मणियां बसायी जा सकती हैं 
और फिर इनका उपाश्रय शुल्ववंग से किया जा सकता है। एवं अनेफ प्रकार के मुकुटों 
को अबरख के पत्तरों से उज्ज्वल करके उन्टू मणि-व्याल आदि से रुशोभित कर लेचा 
चाहिए 
सवर्ण, रत्न आदि से मुकुट और भूषण नहीं बनाने चाहिए, वर्योकि युद्ध, नियुद्ध, 
नृत्त और दृष्टि-व्यापार आदि में भारी होने के कारण उनसे स्वेद या म॒र्छा हो सकती 
है ओर नाटक भी नष्ट हो सकता है। इतना ही नहीं, वाभी प्राण-हानि भी हो सकती है, 
इसलिए तांबे, अश्नक, मण्ड और मोम से ही आभरण बनाने चाहिए । 
रंगमंच पर शस्त्रों से न भेदना घाहिए, न छेदना चाहिए, ने प्रहार करना घाहिए 
_केवक उस क्रिया का संकेत मात्र कर देना चाहिए, अथवा योग्य शिक्ष। और विद्या-माया 
से शस्त्र चलाना चाहिए, जैसा चीनी रंगमंच पर आज भी होता है। 
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अहरण या अस्त्र-शस्त्र 

युद्ध, सम्फैंट (भिड़ंत ) और उपरोध में अनेक प्रहरणों या शस्त्रों का प्रयोग 
करना चाहिए और पुरुषों के प्रमाण से जैसा पुस्त हो उस क्रम से आयुध बनाने 
चाहिए । जैसे#भण्डि बारह ताल का, कुन्त दस ताल का और शतष्ती, शुरू, तोमर तथा 
शक्ति आठ ताल की, घन्‌ष आठ ताल का, किन्तु उसका आयाम दो हाथ का होना 
चाहिए। बाण, गदा और वच्च चार ताल के होने चाहिए। चवालिस अंगुल की 
तलवार, बारह अंगुल का चक्र, छः अंगुल का प्रास और पट्टिस, बीस अंगुछ का दण्ड 
और कणय, सोलह अंगुल चौड़ा सबल संप्रधंटिक, तीस अंगुल का खेटक। जजेर, 
दण्डकाष्ठ, प्रतिशीर्षक, छत्र, चामर, ध्वज तथा अन्य जो श्रृंगार लोगों के प्रयोग में 
आते हैं, सव नादय में प्रयुक्त होते हैं। जर्जर लकड़ी का बनवाना चाहिए किन्तु वेणु 
या बाँस का सबसे अच्छा होता है। जो बाँस रवेत भूमि में उत्पन्न हुआ हो उसे पुष्य 
नक्षत्र में लाकर उससे जजेर बनाना चाहिए। यह जर्जर एक सौ आठ अंगुल का, पाँच 
पोर का, चार गाँठों का और ताल मात्र होना चाहिए। यह न मोटी गठ वाला हो, न 
शाखा वाला हो, न कीट से युक्त हो, न कीड़ों से खाया हुआ या घुना हुआ हो और न अन्य 
प्रकार के बसों से हीन हो। उसे मधु, घी और सरसों से युक्त करके तथा माल्य और 
धूप से पुरस्कृत करके तथा वेणु की उपासना करके जर्जर के लिए ग्रहण करना 
चाहिए। महेन्द्रध्वज के लिए जो विधि और तऋ्रम है वही पुष्यवेणु के जजेर करने के लिए 
करना चोहिए। जिसमें बड़े पोर हों, छोटे पत्ते हों और परवा श्र तण्ड्ल हो वह पुष्यवेणु 
कहलाता है। 

केथ, बेल और ब स का दण्डकाष्ठ बनाना चाहिए, जो तीन भागों में टेढ़ा हो किन्तु 

जिसे कीड़ों ने न खाया हो, घुना हुआ न हो और मन्दशाख न हो। 

शीर्ष विभाग के लिए बड़े प्रयत्न से घटी या घड़ी बनानी चाहिए, जो अपने प्रमाण 
से बत्तीस अंगुल की हो। बिल्व के मध्य से सिर समाश्चित घटी बनानी चाहिए, जो 
स्विन्न और द्रव बिल्वकल्क से समन्वित हो। 

भस्म या तुष से प्रतिशीषंक बनाना चाहिए और तब घटाश्रय बिल्ल-दिग्ध वस्त्र 
से उसे ढक देना चाहिए। बिल्व-कल्क से चीर को दग्घ करके घटी का संयोजन करे, जो 
न स्थल हो, न आनत हो, न छोटी हो, न बड़ी हो। उसे धूप में सुखाकर अथवा अच्छी 
तरह से सुखाकर उसमें तीढ्ण शस्त्र से आधे का आधा भाग करके अपने प्रमाण से 
ललाट के कोण पर अर्धागुल, ललाट पर छः अंगुल छेद करे और घटी में दो अंगुल और 
आधे का आधा अंगुल छेद करे। कर्णनाछ के कटान्त में दो अंगुल अधिक छेद करे और 
कर्णविवर में तीन अंगुल छेद करे, तब बारह अंगुल की सुषमा अबटू बनाती चाहिए। 
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उसके ऊपर बहुत शिल्पकारी के साथ मुकुट बनाना चाहिए जो अनेक रत्तों से 
प्रतिच्छन्न हो । 


यूनानी रंगशाला में दृश्य 


प्राचीन यूनानी रंगशाला में रंगमंच के पृष्ठदृश्य के रूप में केवछ भवन की बाह्य 
भीत बनाकर ही रंगशाला का पृष्ठ बना लिया जाता था। उस पीछे की भीत में तीन 
द्वार बने होते थे और कुछ चित्रित दृश्यों का भी प्रयोग होता था। प।चवीं शताब्दी 
ई० पू० के पश्चात्‌ एक-एक चित्रित दृश्यपीठ (जैसे चढ्टानों के चित्र ) का प्रयोग होता 
था और एक चित्रित चपटे कपड़े (काउलिसे) का भी प्रयोग होता था। किन्तु ये 
चित्र दृष्टि-क्मानुसार होते थे या नहीं, यह स्पष्ट नहीं है। एक दूसरी जठिल दृश्य- 
प्रणाली भी क्रम-दुश्य (सीनादक्तिलिस ) की थी, अर्थात्‌ अनेक चित्रित परदे एक के पीछे 
एक इस प्रकार लगे रहते थे कि एक को हटा देने पर दूसरा दृश्य निकल आता था। एक 
धुमौवा तिकोना चक्रिल त्रिपृष्ठ-पट (पैरियाक्तोई) भी लगाते थे जो स्थिर भवनात्मक 
पृष्ठभूमि या पृष्ठ-दृश्य का काम देता था और जो द्वार के साथ छगा रहता था। 
वित्रूवियस ने विभिन्न प्रकार के नाटकों के लिए विभिन्न प्रकार की दृश्य-सज्जा का विवरण 
दिया है। उसने त्रासद और प्रहसन के लिए तो भवन्त का बाह्य भाग बनाने की बात 
कही है और ग्राम-ताटकों (सातिर) के लिए ग्रामीण दृश्य की। किनन्‍्सु यह अधिक 
सम्भव है कि यह वर्णन रोमी रंगशालाओं का हो, यूनानी का न हो। 


यंत्रों का प्रयोग 


यूनानी रगशाहा में यंत्रों का भी प्रयोग हुआ करता था। इनमें से सबसे महत्त्व 
का होता था सपिल रंगमंत्र (एकीलेमा) जो अर्धवृत्ताकार या चौकोर होता था और 
जो बीच के द्वार से बाहर को ढकेल दिया जाता था। इस पर बेदी या सिंहासन आदि के 
दृश्यपीठ भी लगे रहते थे। इसी प्रकार ऊपर एक छटकी हुई टोकरी भी ठगी होती थी, 
जैसे बादल में सुकरात (सॉक्रेटीज़ ) बैठा हुआ दिखाने के लिए। इसी टोकरी का विकास 
होते-होते देव-प्रकाशक यन्त्र (धूक्स एक्स मेशीना) या देवताओं को प्रकट करने का यंत्र 
निकल आया। रोम की रंगशाला बालों ने चित्रित दृश्यों का प्रचुरता से प्रयोग किया। 
पौस्पियाइ में जो अवशिष्ट भित्ति-चित्र मिले हैं, वे इस बात के प्रमाण है कि दृष्टिक्रम 
(पर्राथेक्टिव ) का ज्ञान उन लोगों को था, इसलिए वे दृश्य, स्थिर बने हुए पीछे के भवनों 
(सीनाफ्रान्स) से सम्बद्ध न होकर स्वतंत्रतापूर्वक भिन्न-भिन्न रूपों से संहुयुक्त होते 
थे। मध्य युग में यह विकास का क्रम कुछ रुक गया क्योंकि ईसाई नाटक सब गिरजाधर 
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के भीतर होने लगे जिनमें पहले तो वेदी के सामने ही कुछ चल सामग्री सजा दी जाती थी, 
जैसे--फूस से ढकी हुई छत के नीचे एक छोटी सी कुटिया या ईसा की समाधि। उसके 
परचात्‌ एक साथ छोटे-छोटे बक्से या फाँसी के तख्ते लगा दिये जाते थे जो पवित्र कथाओं 
के विभिन्न स्थानों का प्रतिनिधित्व करते थे और ये सब गिरजाघर के भीतर ही सजा 
दिये जाते थे। उनके साथ नरक के मुख के अतिरिक्त कुछ द्श्य-संकेत रहते थे, जिनके 
ढाँचे अत्यन्त उदारता के साथ सुसज्जित रहते थे। जब चौदहवीं और पन्द्रहवीं गताब्दी 
में नाटक गिरजाघर के भीतर से निकलकर बाहर आँगन में आ गया या चौहटु में पहुँच 
गया, तब दृश्य-सज्जा अधिक विस्तृत होने लगी। अधिकांश दृश्यों में मवनों का चित्रण 
होता था, जिनमें स्वगें, यछूसलम, लिम्बो और नरक दिखाये जाते थे। फल यह हुआ 
कि अलग-अलग मंडलियाँ ऐसी यथार्थवादी सामग्री या ऐसे चित्रित परदों का प्रयोग 
करने में प्रतिदवन्द्विता करने लगीं जिनमें दृष्टिक्रम का कोई ध्यान नहीं रखा जाता था। 
यंत्र-प्रयोग इतने जटिल हो चले थे कि चित्रित सामग्री या यथार्थवादी सामग्री के बदले 
उड़ने की प्रक्रिया, फूहारे और जलती हुईं नरक की बटलोइयाँ आदि उपस्थित की जाने 
लगीं। इंग्लैण्ड में इस प्रकार के एक-एक निर्मित भवन पहियों पर रूगा-लगाकर एक 
स्थान से दूसरे स्थान पर इस प्रकार ले जाये जाने छंगे जैसे सजे हुए बजड़े एक के पश्चात्‌ 
एके चले आ रहे हों और एक साथ कई दृश्यपीठ लगाने की योजना बन्द हो गयी । 
पुनरुत्थान (रिनैसाँ काल, १४ से १६ वीं शताब्दी ) की रंग सज्जा तीन उद्गमों 
से प्राप्त हुई--- १--रोम के नाटकों (विशेषतः सेनेका, प्लाउतस और तेरेन्स के 
नाटकों ) की पुनः खोज से, जो उन मध्यकालीन भवनों के सम्मुख खेले जाने लगे, जहाँ 
बीच-बीच में परदे खड़े करके खम्भे डाल दिये जाते थे, जो या तो सब एक पंक्ति में ही' 
होते थे या अधगोले, अठपहल या चार पहलू में होते थे और इस प्रकार विभिन्न स्थानों 
का प्रदर्शन हो जाता था। २--१६वीं शताब्दी के प्रथम दशक में वित्रूवियस द्वारा 
दिये हुए प्राचीन रंगमंचों के विवरण से, जिसके बहुत से संस्करण हुए, उसके जो रूप 
बनाये गये वे यद्यपि पुरातत्त्व की दृष्टि से तो ठीक नहीं थे किन्तु उससे रंगमंच पर दृष्टि 
क्रम (पर्पेंक्टिव) की स्थापना अवश्य हुई। ३--त्रियान्फी या मास्क या एन्त्री या 
बाले (संगीत नाट्य) पन्द्रहवीं शताब्दी में चले, ये वास्तव में यात्रा-उत्सव थे जिनमें 
अध्यवसानात्मक_ः रूपक सजावट के अनुसार अछग-अछूग चलदृद्य होते थे 
(जैसे काशी में नक्कटैया के समय बहुत से विमानों पर अनेक छागें निकाली जाती हैं।) 
चित्रित सामग्री के बीच में वे सुसज्जित अभिनय जटिल यंत्रों पर चडठते थे और मध्य- 
कालीन रहस्यात्मक रंगमंच के यांत्रिक तत्त्वों का प्रयोग करते थे, जिनमें कृत्रिम जानवरों 
था अन्य कई विधियों का प्रयोग होता था। सेबेस्तियानों सलियो ने जो रंगमंच बनाया 
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उसमें इन तीनों का सम्मिश्रण था। उराने कहा है कि विश्ववियस ने त्रासद (ट्रेजेडी ), 
प्रहतन (कॉमेडी) और. प्राम्य-नादय (सतूरा) के लिए तीन विशिन्न प्रकार की 
दृश्य-सज्जाओं का बिधान किया है। उसने पीछे के परदों या पृष्ठ दृश्य को दृष्टिक्रम से 
चित्रित परदे के रूप में रखा है। उसके दायें और बायें अलग अछग दो उसी प्रकार 
चित्रित टुकड़े रहते हैं और इन सबकी मिलाकर ही पूरा दृष्यस्थल बनता है। 


रंग-सज्जा का आरम्भ 


आन्द्रिया पलादियो और विनसेन्जो स्कामोजी ने विसेन्जा में जो थियेत्रो ओलिम्पिको' 
स्थापित किया, उसी में सर्वप्रथम चल दृश्यपीठों का प्रयोग हुआ। रालियो के सुझाव के 
आधार पर चपढे, दृष्टिक्रमानुसार चित्रित दृश्यों के बदले त्रि-आकारी दृश्यपीठों का 
प्रचलन हुआ। किन्तु तीन विजय द्वारों में से दुष्टिगोचर होने के कारण वे पृष्ठ दृद 
ही बने रह गये। उसी समय पेरियाक्तोई (तेलारी) (त्रिपृष्ठ चक्र) के पुनः प्रचारित 
होने से परिवर्तनीय दुश्यपीठों का प्रयोग भी होने छूगा। इसका पूर्ण रूप गिओवानी के 
रंगपीठ पर मिलता है, जहाँ प्राने तीन या पांच द्वारों के बदले एक विशाल रंगशार बना 
हुआ है। इसके पीछे के रंगमंच पर दृष्टिक्रमागत दृश्यपीठों के बदले कैबल एक पीछे 
का परदा और दोनों ओर परिवर्तनीय चित्रित पलवादयों की श्रेणी ऐ, एस प्रकार रगमंत्र 
के पीछे की ओर अभिनय करना सम्भव हो गया और तभी से बर्तगान रंग-राज्जा का 
प्रारम्भ हुआ। 

सत्रहवीं और अठारहवीं शताब्दी में रंग-सज्जा स्वयं अपने लिए एना कला 
के रूप में विकसित हुई। अनेक ग्रन्थों में इसके लिए असंण्य प्रकार के सित्र-रूपों का 
प्रकाशन किया गया। अल्फोन्जों पारिगी, गृइलियों पारिगी और जैक कंलेट ने 
अनेक प्रकार के इंटरमेजों (लघु नाटकीय था सांगीतिक प्रदर्शन), एन्द्री या ओंकत्रा 
(मंगलाचरण या प्रस्तावना संगीत) या ओंत्राक्त (दो दृश्यों के बीच वाग्य-वादन), 
बाले या बल्ला (मूक नृत्य नाट्य) और पेजेन्ट (चल दृदय) आदि अनेक ताटम-रूपों 
के लिए दृश्य-विधान किया। इसकी सबसे अधिक आवश्यकता हुई सुत्य-तादस में। 
विनोद के इन सब नाट्य-रूपों भें अनेक प्रकार के यांत्िक प्रयोग (उड़ने वाले यंत्र, 
अग्नि-प्रयोग, बन्द द्वार आदि) हुए। दृश्यों के ये सब चित्रकार एक दूसरे से स्पर्मा 
करके एक से एक नग्रे ढंग के विचित्र और अद्भुत दृश्य-सज्जा के प्रयोग करने छगे, 
यहाँ तक कि जब नाटक के अन्त में प्रकाशित आकाद पर यंत्र से देवता प्रकट होते 
थे, तो इससे केवल नाटक का सुखान्त ही नहीं होता था, वरन्‌ एक अद्भुत-दृश्यात्मक 
चमत्कार भी होता था। 
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अलेवत्ती के शिष्य गिया कोमोतोरेली (१६०९ से ७८) ने इतालवी रंगमंच की 
सब विशेषताएँ और सम्‌ ज्त प्रयोग फ्रास्स में (१६५० से ६०) ले जा पहुँचाये। गियो- 
वानी और उसके पुत्र मूदोविचों ओत्ताबियों बुर्नाचिनी (१६३६ से १७०७) ने वियेना 
के आस्ट्रियायी सम्राट के लिए रंगमंच सम्बन्धी बहुत प्रयोग किये। उनके प्रयोग, 
कौशल और आवश्यक यंत्र सबके सब मुख्यतः तिकोलो सव्बातिनी (१५७४ से १६५४) 
के अनुभवों और सिद्धान्तों पर अवलम्बित थे। उनके दृश्य समानूपाती शैली से बने 
हुए थे और वे पानी तथा आग के खेल और मध्य में उड़ने वाले यंत्रों का अधिक प्रयोग 
करते थे। उस समय अत्यन्त भव्य दृश्य-भित्ति बनाने का बड़ा प्रचलन था, और जंगल, 
वक्ष, झाड़ियाँ, मरुभूमि, समुद्र, गाँव या कारागार सबके सब समानुपाती योजना के 
अनुसार बनाये जाते थे। परिणामतः १७वीं शताब्दी और प्रारम्मिक १८वीं शताव्दी 
के रंगमंच में तत्कालीन वारोक (अत्यलूकृत) निर्माण-शैली की अपेक्षा रूपात्मक 
संयम अधिक था। १७वीं शताब्दी के चौथे दशक में अंग्रेज़ी रंगमंच पर परिवर्ततशील 
दृश्य उपस्थित होने लंगे, जिनकी प्रेरणा सलियो और पछादियो से मिली थी। इससे 
पहले मास्क (मुखौटा नाटक ) में इसका प्रयोग हो चुका था, जिसके लिए इनिगो जोन्स 
(१५७३ से १६५२) ने अपने इटली-भ्रमण से प्रेरणा पायी थी। वह त्रिपृष्ठ चक्रों 
(पेरियाकक्‍्तोई) का अधिक प्रयोग करता था, जो आगे चलकर त्रिपक्षीय के बदले 
द्विपक्षीय हो गये। इसके पश्चात्‌ तियोत्रो फार्नीज' और सबातिनी के सिद्धान्तों के 
प्रभाव में आकर उसमें परिवर्ततीय चौकोट फट्टे (फ्लैट) बनने छगे और पीछे परदे 
लगाये जाने छगे। रेस्टोरेशन (सन्‌ १६६०) के पदचात्‌ क्रिस्टोफ़र (१६३२ से 
१७२३) और उसके सहायक जीन वेव ने इतालवी परम्परा ग्रहण कर ली और 
नाट्यशाला के रूप-निर्माण में भी सुधार किया। जम॑नी और आसःस्ट्रिया में इतालवी 
चित्रकारों ने इटली की अपेक्षा अधिक भव्यता के साथ कार्य किया, क्‍योंकि वहाँ के 
सञ्भाट्‌ और उस समय के कुछ शासक इस काम में बहुत धन छगा रहे थे। सम्राट के 
नृत्य-नाट्य और इंटरमीडी या इंटरमीजों (लघु नाट्य) के लिए दृश्य-पीठ भी जीसुदतों 
के धारमिक नाटकों के दृश्यपीठों के समान थे, जो लोकरंजन और प्रचार की दृष्टि से 
अत्यन्त प्रचलित थे। 

वास्तु-कला की समानुपातिता से हटकर और दृष्टिक्रम के अनुसार स्वाभाविक 
दृश्य दिखलाने का श्रेय आन्द्रिया पोज़ो (१६४२ से १७०९) को है, जिसने अपने तियेत्रा 
साक्रा (धार्मिक उत्सवों के अवसर पर गिरजाघरों को सजाने के लिए बड़े चित्र) और 
अपनी रंग-सज्जाओं में दृश्यक्रम भावना के अनुसार दृश्यपीठ बनाये, जिसमें स्वाभा- 
विकता छाने के लिए अत्यलंकरण (वारोक ) शैली के सम्पूर्ण छलन-प्रयोग का सौन्दर्य 
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भर दिया था। इस प्रक्रिया में अन्तिम कार्य किया फ़रविनेन्दों गाली दिधिएना (१६५७ 
से १७४३) ने, जिसने रंगमंच के लिए कोणात्मक दृष्टिक्रम का आविष्कार किया। 
तब से दर्शक केवल चतुर्थ भित्तिहीन प्रकोष्ठ के रामान रंगमंच पर देखने के बदले स्वयं 
उस प्रकोष्ठ के अन्तर्गत हो जाता था जो रंगमंच पर दिखाया जा रण है अर्थात प्रेक्षागुह 
और रंगमंच के बीच की सीमा-रेखा इस प्रकार दूर हो जाती है। दिविएना के ये 
सिद्धान्त उसके परिवार वाले चलाते रहे, जो यूरोप के राब नृत्य-मवनों में प्रयुवत होते 
रहे। इनमें से सबसे महत्त्वपूर्ण सदस्य गिउसेप्पे था, जिसने रंग-सज्जा की भव्यता 
अपने पिता से भी अधिक बढ़ा दी। 
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चित्र ६०--ग्रिउसेप्पे गाली दि विएना ओऔपेरा के लिए दृश्य-सज्जा 


इस नयी भ्रामक अतिरंजित भव्यता वाली कोण-अणाली के विरुद्ध अठारहवीं 
शताब्दी के मध्य में विशेषतः फ्रान्स में प्रतिक्रिया प्रारम्भ हुईं। वास्तु कछा में उस समय 
जो उदात्तवादी प्रवृत्ति धीरे-धीरे विकसित हो रही थी, उसने इसमें सहायता दी। कुछ 
लोगों ने यह भी कहना प्रारम्भ किया कि प्राचीन काल के ही प्रभाव प्रदर्शित किये जायें। 
इस प्रकार उन्होंने दिवियेना के भव्य चित्रण को शिथिछ कर दिया। फ्रांस में कुछ 
रंग-चित्रकारों ने इन भावनात्मक दृश्यपीठों पर मानवीय मूर्तियाँ बनानी प्रारम्भ की। 
गेटे ने सौन्दय की दृष्टि से इस प्रकार के समस्यय का बड़ा समर्थन किथा। सर्वान्दोनी' 
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ने मूक दृश्यों का कुछ ऐसा तया विधान किया कि कई घंटों तक दृह्यों का ऐसा क्रम 
दिखाया जाता था जिसमें एक पूरी कथा बन जाती थी। इसके साथ संगीत भी 
चलता रहता था। इसी से वास्तव में क्रमिक चित्रावली (पैनोरामा) और अँधेरे 
भवन में बने हुए हारछिद्र से चित्र-प्रदर्शन (दायोरामा) का श्रीगणेश हुआ । 

धीरे-धीरे इन दृश्य-पीठों में पुरातन भावनाओं का प्रवेश भी होने छगा और 
कुछ लोगों ने उदात्तवादी भावनाओं को स्पष्ट करने के लिए इसमें बड़ी-बड़ी कल्पनाएँ 
लगायीं। इसमें कुछ इस प्रकार का दृद्य उपस्थित किया जाने रूगा कि दर्शक उस स्थल 
को देखने पर उससे कुछ विशेष प्रकार की देवी प्रेरणा प्राप्त करता था, स्वयं उसका 
प्रत्यक्ष दर्शन नहीं करता था। ग्रैत्नाइल पियरे भी सर्वान्दोती के समान इताहूवी और 
फ्रान्सीसी उदात्तवाद का समन्वय करने के पक्ष में था। कुछ और भी लोग इसी प्रकार 
जटिल कारागार के दृश्य, रहस्यात्मक सीढ़ियों और कुछ स्वैरवादी (रोमांटिक) 
खँडहर दिखाने लगे। इनके अतिरिक्त जर्मनी के नवोदात्तवादियों ने रंग-सज्जा के 
प्रचुर मात्रा में सुधार किये जिनमें से कुछ ने तो स्वाभाविक उपवत्त और गॉथिक 
भवनों के चित्र तक भी उपस्थित कर दिये। 

अठारहवीं शताब्दी के अन्त में भीतरी दृश्य समाप्त करके एक-एक पखवाई छूगा- 
कर दुश्य दिखाना स्वाभाविकता और यथार्थवाद के प्रतिकूछ जान पड़ने छगा और 
यह समझा जाने छगा कि रंगमंच के लिए तीन ठोस भित्तियों की परम आवश्यकता 
है। अतः सन्‌ १७७० ई० के लगभग अंग्रेजी रंगशालाओं में डव्बाकार रंगमंच' (बॉक्स 
स्टेज) दिखाई देने लगा। कुछ जर्मन सिद्धान्तवादी भी इसी के पक्ष में थे, यद्यपि गेटे 
इसका विरोधी था और कहता था कि यह भी दिदरो के प्रकृतिवाद का एक और 
परिणाम है। 

स्वैरवादियों (रोमांटिस्ट्स) और उनके पश्चात्‌ उन्नीसवीं शताब्दी के यथार्थ- 
वाद (रीअलिज्म) ने सचहवीं और अठारहवीं शताब्दी की दृश्यात्मक रुचि को शिथिल 
कर दिया । रंगमंच में यंत्र और प्रकाश की समुन्नति होने पर भी रंग-परीवाप और 
पखवाइयों के शिथिल समन्वय ने (जो किसी समय पुरातववाद की दृष्टि से सत्य था 
और कभी-कभी वह भी नहीं था) नाटकीय व्यापार का स्थल स्पष्ट कर दिया। 


रंग-रूपण (स्टेज डिजाइन) 

सन्‌ १९०० तक यूरोपीय रंगशालाओं में जो चित्रित दृब्य प्रस्तुत किये जाते थे 
' उनमें रूप, रंग, गठन या प्रकार किसी का भी ध्यान नहीं रखा जाता था। सन्‌ १८५० 
से सन्‌ १९०० तक किसी भी प्रकार की नीरस और भद्दे ढंग से चित्रित दृश्य-सज्जा 
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ही रंगमंच पर दिखाग। जाती रही, जिसका प्रयोग हमारे यहाँ आज तक भी होता जा 
रहा है। ये दृश्य उस समय और भी भद्दे ऊगते थे, जब अभिनेता तो वास्तविक जीवन से 
सम्बन्ध रखने वाले नाटकों में अधिक से अधिक घारतबिक जीवन का अभिनय करने 
का प्रयत्न करते थे और उनके पीछे का दृश्य अत्स्त क़ृनिम, भषा, बेएंगा ओर असंगत 
होता था। चित्रित दृश्य-राज्जा सदा कृत्रिम नहीं होती, क्योंकि इधर शसिगों जोन्स, 
बैराएँ और वियेना वालों ने जो दृश्य चित्रित किये हैं, वे सुन्दर भी हैं, कलात्मक भी हैं। 
पर अन्तर यह है कि उन्नीसवीं शताब्दी की दृश्य-राज्जा जितनी ही अभव्य और कअसुच्दर 
थी, उतनी ही इनकी दृश्य-सज्जाएँ भव्य और सुन्दर हैं। आाज के नाटकफार (एव्सन, 
शा, हाउप्टमान, स्ट्रिंडबर्ग, सिजे और ओनीछ आदि) भी रंगशाला की शुद्ध मनो- 
विनोद का स्थान नहीं मानते। वे उसे जीवन का चिभण और जीजन की अभिव्यवित 
मानते हैं, जहाँ पहुँचकर हमारा सनोविनोद भले ही होता हो, किस्तु राथ-साथ हम 
मानव-चरित्र के अन्तस्तल में भी प्रवेश करते हैं और मनुष्य के भाग्य की नवीन 
भावना का परिचय प्राप्त करते हैं। 


वर्तमान दृश्ग-राज्जात्मका आन्दोलन 


अभिनय और दृश्य की पारस्परिक असंगति से ऊबकर गराप के प्रत्येक देश के 
ताट्य-प्रयोवताओं ने जर्मनी से प्रारम्भ करके संयूगत राज्य अमेरिका क्षक ऐसे सित्र- 
कारों तथा रूपकारों (डिजाइनर) का संग्र्ठ करना प्रारम्ध फिया, जो रगगंन के संसार 
को नाटक का संसार बना दें अर्थात्‌ जैसा नाटक हो, उसकी प्रकृति के अनुसार दृश्य- 
सज्जा बना दें। यही वर्तमान दृश्य-आन्दोलन का मूल है। गीर्डन केंग ने यह भनिष्य- 
कामना की थी कि रंगमंच की दृश्य-राज्जा में ऐसा परिवर्ततव हो कि उसके द्वारा नाटक 
की ठीक व्यास्या हो सके। आज वर्तमान चित्रकला को प्रत्देक रीति और पद्वति 
किसी न किसी प्रक्रिया के द्वार रंगशाला में पहुंचा दी गयी है। पलरतर के बने हुए 
पृष्ठ आकाशमण्डल (स्काई डोम) पर प्रकाशमान' बत्तियों के सहयोग से रबर्ग का 
दृश्य दिखाई देने लगता है और रंगमंच को दिन के व्यापक प्रकाश से मर देता है। 
स्थलप्रकाश (स्प,ट लाइट) इस प्रकार प्रयुयत किया जाता है कि पात्रों के मुल पर चित्र 
जैसे छाया-प्रकाश का प्रभाव रृक्षित हो। मौने और सेवरा के ढंग पर रंगों से मिले 
हुए प्रकाश के द्वारा रंगों में कम्पन' उत्पन्न करके अब प्रभाववादी (टम्प्रेशनिस्टिक ) 
वातावरण भी उत्पन्न कर दिया जाता है अथवा गहीन रेशमी कपड़े या तार की जाली 
से छत्ता हुआ प्रकाश देकर व्हिसकर के रात्रि के दृश्य का प्रभाव उतभन किया जा सकता 
हैं। इस प्रकार प्रभाववाद (इस्प्रेशनिज्म), पर-प्रभाववाद (पोर्ट इस्प्रेशनिःम), 
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हु 


बहुपक्षवाद (वयूबिद्म) या भविष्यवाद (फ्यूचरिज्म) आदि वर्तेमान चित्रकला के 
सभी कौशलों का प्रयोग रंगमंच की दृद्य-सज्जा में खुलकर किया जा रहा है। रंगशाला 
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के अग्रमुख के चौखटे के भीतर जो चित्र प्रस्तुत किये जाते हैं, उनमें यह प्रयत्त होता जा 
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रहा है कि वे दर्शकों को दृश्य की सत्यता का आभारा दें और चाटककार के विचारों 
की सटीक व्याख्या कर। 

अब सभी समझने लगे हैं कि रंगशारा का पुत्रनिर्माण होगे बाला है और रूपकार 
को निम्नांकित पद्धतियों में से अपना ठीक मार्ग निश्चय कर लेना चाहिए--फैबल परदे 
वाला रंगमंच हो, बिना परदों वाला रंगमंच हो। फेजल परदों पर बनी हुईं चित्रकारी 
के साथ दृश्य-सज्जा हो; वृत्त-रंगशाला (सकेस थिएटर) हो जहां अभिनेता दर््षकों के 
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चित्र ६२--ऐडा नाटक के लिए फोनद्राफ द्वारा दृष्यपीठ 


साथ मिल जाता है; ऐसी दृश्य-सज्जा हो जिसमें केबछ प्रकाश ही हो। ऐसी दृश्य-सज्जा 
हो, जो केवल प्रतीकात्मक रंग से ही व्यक्त हो; या ऐसी दृश्य-सज्जा' हो जिसमें केवल 
लकड़ी के ढाँचे ही ढाँचे आदि हों। प्रश्न यह है कि किसी विशेष प्रकार की जनता 
के सम्मुख कोई नाटक किस प्रकार प्रस्तुत किया जाय अर्थात्‌ सादय-प्रयोवता किसी 
नाठक के अर्थ को जनता के सम्मुख किस प्रकार प्रस्तुत करे ? इस पद्चति का निर्णय 


रंग-संस्कार (स्टेज सेटिंग ) ५७३ 


केवल रंगमंच के भावात्मक सौन्दर्य से नहीं, वरन्‌ उस नाटक की विशेष परिस्थिति की 
आवश्यकताओं से ही होगा। तात्पयें यह है कि जो नाटक प्रस्तुत किया जाय, उसके 
कथा-निर्वाह और उसकी नाटकीयता सत्य, वास्तविक और नाटक में वर्णित यूग के 
देश और काल की सटीकता के ऐसी अनुरूप हो कि वह ऐतिहासिक और भौगोलिक 
दृष्टि से पूर्णतः विश्वस्त और सत्य यथार्थ हो। 


भावात्मकता की प्रणाली 


जिन नाटकों में रंगशाला के चित्रमय दृश्य का अभाव रखा जाता है, उनमें भी दृष्टि 
और प्रक्रिया वही रहती है, जो दृश्यमय रंग-सज्जा में। अतः दृश्य-सज्जा का रूप- 
मान (डिज़ाइन ) बनाना केवल चित्र बनाने की समस्या मात्र नहीं, वरत्‌ किसी नाटक 
के भाव को ठीक प्रकार से प्रस्तुत करने का आवश्यक अंग है, चाहे रूपकार भावात्मवाद 
(एब्स्ट्रेबशन ) ग्रहण करे या तथ्यवाद (रीअलिज्म )। रूपमान (डिजाइन ) की पद्धति 
दृश्य-सज्जा की दृष्टि से तभी अच्छी समझी जा सकती है, जब वह दर्शकों की कल्पना 
को स्पर्श करके उन्हें नाटक के तथ्य और उसकी वास्तविकता का विश्वास दिलाये। 
किसी नाटक की दृश्य-सज्जा प्रस्तुत करना उसकी अभिनय-प्रक्रिया का वह आवश्यक अंग 
है, जो उसे नाटकीय शक्ति प्रदान करता है। चित्र की दृष्टि से अत्यन्त सुन्दर होने पर भी 
कोई पद्धति तब तक ठीक नहीं है, जब तक वह दर्शकों को नाटकीय तथ्य का विश्वास 
न दिला दे। जिस प्रकार नाटकों के अनेक प्रकार होते हैं, उसी प्रकार दर्शकों के भी 
अनेक प्रकार होते हैँ। उनमें से सबके लिए किसी नाटक का एक अर्थ नहीं होता। 
अनेक मनुष्यों के लिए उसके अनेक अर्थ हो सकते हैं। अतः नाद्य-प्रयोक्ता की कल्पना 
के द्वारा यह निश्चय हो जाना चाहिए कि नाटक का क्या विशज्येष अर्थ है और फिर दुश्य- 
संयोजक को अपनी दृश्य-सज्जा से उसी का समर्थन करना चाहिए। 
किसी नाटक को प्रस्तुत करने का कोई ढंग ही नहीं है, यहाँ तक कि उद,त्तवादी 
श्रेष्ठठम नाटकों के लिए भी किसी विशेष पद्धति का निर्देश नहीं किया जा सकता। 
भास, कालिदास, एउरिपिदेस या शेक्सपियर सबको सदा नये ढंग से प्रस्तुत करते रहना 
चाहिए, जिससे वे और उनकी वाणी सदा जीवित रहे और संगत प्रतीत हो। 
किसी भी युग के पात्रों को ग्रहण करते समय उनकी वेश-मूषा। और मुख-सज्जा 
युग के अनुरूप होनी चाहिए, तभी वह प्रभावशाली हो सकती है। एक प्रकार के दशेकों 
के लिए शेक्सपियर के नाटकों में एलिज़ाबेथीय रंगमंच की पद्धति के अनुसार पीछे एक 
दपुती पर दृश्य का नाम भर लिख देना ही पर्याप्त होता हैं। जो शेक्सपियर के शब्द- 
सौन्दर्य से प्रभावित होने वाले छोग हैं, उनके लिए केवछ एक सीधा-सादा परदा ही पर्याप्त 


५७४ भारतीय तथा पाइचात्य रंगमंच 


है। किन्तु जिन जर्मन दर्शकों को कालिदास या शेपस्पियर का नाटक अनुवाद के रूप 
में मिलता है, उन्हें मूल काव्य का रस दिलाने के लिए रंगमंभ पर अधिक भियात्मक दृश्य- 












ज्ूबडू ब पपड | के शल्य जाओ, १अध/पच्कानक कार थे गे तह चाब्जनफ के एज हा जडाणन । आधी जाजह ली का ज्ग >रप५ 7 लो जात 
अजय आप पत काजए कबाड़ 7 ०३ 7 २2250 का । कै (हा ई पद 
है पी, हम 704 अत के 22237: 
के ई] न नि मु ध न » ९५ 
0 पर (0 ॥ भी ५५ 4९ नि व अनंत ह | श 
है आर! ४. 8१.५३ १०6५१ ४४ +फ्‌ ६ ५ न ) हट 
5 200३ कु रो हु फ है के 
| हम ध है) न ब्र धरे | 4 
पक लि १2 / ५ १, ह # ४. «५ ६ 
भर 7९ कह [| 
5 7 ॥ अ हल ५ 
कि 8 ,हएं 5! 
+2/ टत | ह। 
5) 
(08 जि हा ५ ५ 
5 90६ १. )," # ष्बोो अं 
मी. है व की] ], 
8३ 4 एफर, 5 दर न 
रण पर ध ए,. ४ , 
शक हि 3, व कर 3 
[/ ० छ 5 है कं ध। ४ 
0 | | भ । 5 न हम 
५ | पं ] न ५ हक है 
:4] ५ बच हू # ५९५ | ब व ; ञ् कि बः * १ ४ कं 
५३० ड़ ध' ॥१ 8० 778 / “हे ५ ३ ९७४ ' «१५ !प «रे 
! पु छा. * ५ हैं एप १ हि | 
हे ] ब बढ पे पर ४४४५ १६ 
हैं 2४७ > ; - है 5 ६५४7७: 
“पर भ्धी व पु ४ मं के 7११६४ एक मर 
२9252, 20६ हर 205 780. + 25 ४ ४४६४ बंध मी मी 2) ९ व 
7 ४ |! (५९! | का के 0 रन ३०, हे ०९५ है ४] 
पल ि खत ताप३  क ० ७ शक हे ५. 78 8 ० 02000 २६ 
फाध! नह ६ ४ नि ५५ न - | 
रस कप ६ , ं ६ पे हे ॉज ही प्र फ हु हु 8०. घ्क ;; 
५५०४) ५ :5 "५, | #47' रल ए 5 है 
0002 20) 508 कि न चिन शज बन मय पर व चिप कपूर पी, 4६ 
रे! रे 0) (६ 2 ४६ (7 | ह पं ग ४: पं ह 07% 
76078 ९. ह री] | कम हक । बी एक, अप 
5 भी 0० ६ 52 /९६ है नि । पर | य तर] ४५ कर न हि पु ण् हा ६ ४ हे । 
न /श ५; तर ली । * | । द 
३ कु 5 कप के 8. 77 68 $ 
! ईधी,६ थे के है १ (३ ध्) |] हे, घ् ५ ४ अर १0 5. २8% ५ ५ ॥ है हु हे कि हे ० बे 
हा 0७ पड प्रदण | ६ ५, ५7३ है ३ | कं है ३ 
५ * ॒ ४ भ 
० |; |क्‍ 2 प्र है । भी या हि से कं “ ॥ 2 ४ बी ४ हे ५ /डः अर; 27% है $्रै छा $ 
फ डे फ हा _ पक] कक 
8 इन है ४ 7 हाफ _ हैं (रा न ५ ४० - का है 
१ ४२६ ५ ४ ४, ५ "4९, ह«* (| हैं 
३! सन आर, ही ध ल्‍् थे | प्र है गे ही (०९ | ॒ २५ ;ा पं ि 
» % औ५ > प घट ४१. है $ बढ 
ह् ह * "0 छा, भा ण्ड न 
4 ४६ ४७ (४, दो हक कि! ३५7५ न॥ मन ते बे  ब । पा 
६ ९, 3, , ४३ हा हा १ | 
रे क १ पा कि | मु पु 
३ न्‍म !)0८० बा हा करत कु भर 2 80 हू: ० ३ ६, 
मिली. बी है ४ पं? ढ | हे 
का की] था + ध्छ ४८ 5ड * न 
गा कक आह + पं भू "हर, * कि पे तू, पु (२, “ पर 
रा [ | 5५ पे न, ;$ है श +] के आप ३३४ के # 5 ५ #।॥, ४ई (५ ११% हु है |] के, फट रू] हे 
“रवि हैः हे 49५ पेज 5 ५५ ९७ ५५, ४४ हक आई 5 तह (० ५) + "थे कर / १ 07) कप 
४५8 ४0४४ ॥ * मं मई ल्5 ४ है हो आप कक नह पबकफ२ +्रे नल हे पु र् 


ह क्री 


| ] आप ४0 0062 कट चिट (१ (०28५ हे 00 है नि न कै, के “है, के 
8 (2: 00006 076 6::00: 0:५० 27064: 253 ५. 20. 00.2 505 + के 00 2:/0005/078 


चित्र ६२०-छी सीमन्सग हर दृश्ध-रचभा--रेज की पुलिया 


सज्जा आवश्यक है। जर्मनी और अमेरिका के जिन दर्शकों के लिए कालिदास या शेक्स 
पियर के कथानायक केबल काल्पनिक व्यवित हैं, उन्हें वे पात्र उस रामय और भी 
अवास्तविक प्रतीत होने लगते हैं जब बे रंगी हुई जाजियों या फीतों के जंगल (जैसे 
रीनहा और बाकर ने ए मिड समर नाइट्स ड्रीम' के लिए ग़्योग किगा था) या रक्‍त के 
समान छाल रग वाली सीढ़ी (जसमर द्वारा रिचड तृतीय का प्रयोग) या सुनहल्ले परदों 
(स्तानिसलवस्की के साथ क्ेग द्वारा मस्‍्की आद थिएटर में हेमछेट का प्रभोग) की 
अवास्तविक पृष्ठ-सज्जा में प्रस्तुत किये जाते हैं। तात्पर्ग यह है कि वृध्य-विधान की 
कला एसी सजीव है कि उसके लिए का निश्चित विधान तिर्भारत नहीं फिया जा 
सकता और वह कछा तब तक सजीब रहेगी, जब तक वह प्रत्यवा युग के, प्रत्क नाटक 
में नये-्तये अर्थों की' खोज करती रहेगी। दृश्य-राज्या (शीमरी) तो किसी भी 
नाटक की पृष्ठ-मूमि होती है जो तरू-दीपों (फूड छाइट्स) के पार बैठे हुए दर्शकों को 


रंग-संस्कार (स्टेज सेटिंग) ण५्छ्प्‌ 


नाटक का अर्थ प्रसारित करने के अनवरत प्रयास में सक्रिय योग देती रहती है और यह 
प्रयास प्रत्येक यूग और प्रत्येक देश में उसकी कल्पना, भावना और साधन-सामग्री के 
अनुसार भिन्न रहेगा ही। 
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चित्र ६४--दी दाइडिंग ब्राट टु मेरी के लिए दुश्य-सज्जा 


दृश्य-सज्जा का ढाँचा 


वर्तमान दृव्य-सज्जा का विधान दो प्रकार से होता है--एक तो प्रर्चा-:त रंगशाला 
की दृष्टि से जो १८वीं शताव्दी की रंगशाला की तुलना में अत्यत्त छिछले डव्बे के 
समान बन गयी है। दूसरी बात यह है कि वह काला डब्बा पूर्णतः बिजली के प्रकाश 
से भरा जा सकता और नियन्त्रित किया जा सकता है। १७वीं और १८वीं शताब्दी 
की रंगशाकाओं ने उनके भवन-निर्माण का वह स्वरूप स्थिर कर दिया था, 
जो सजावट, छज्जों के प्रसार, लम्बाई और क्रम के साधारण परिवतेनों के साथ आज 
भी विद्यमान है। किन्तु आज बड़ा भारी अन्तर हो चला है रंगमंच और प्रेक्षागृह के 
स्थान के अनुपात में । १८वीं शताब्दी के रंगमंच में प्रेक्षागह्‌ की अपेक्षा डेड़ गुना अधिक 





५७६ भारतीय तथा पह्चात्य रंगमंच 


स्थान होता था और वह रंगमंच कभी ७५ फुट से कम लम्बा नहीं होता था। वर्तमान 
रंगमंच (औपेरा हाउस और यूरोप की राजकीय रगशाल्ाओं को छोड़कर ) प्रेक्षागृह 
से एक तिहाई के छंगभग (पचास से तीरा फूट तक ) लम्बे होते हैं। 






जज 
कक कही पाक बल बच जन, रे द"- 
, कल पर कर 
८ अं 2% 85 “75 778 
"> _>थ हे र 
्ाक 
ही 


ज््ट 
न्ज 





गज & ६१ मा 
प् हट 9 हु हम 5 ग> 
न न श्ट हि 
+ बढ हि ट्रक ५ 
हंस ल्‍ाीट+.. ऋ> गेट डक्ीरार मर लो | ठे जम 
अल] का न 5 बा 
ध्ज 












कम 0 
न व 
हढ पे हो 
कप ५१६ ५ आ जा क 
9 | ड श् शा 
४ हे 
है * (2 पु ह| के 4$ 
के | | | 
प्र हि ४ ; | 
[ है 
पु ने है कई 4 ्‌; 
॥] ड् ४ डी $ | । 
| ०: पर ::, . : [६ 
। ह डा बब् | हे 
जे ही क् 2 १ 
। | 
हल । ( । 
४ कं श् १] है गा इव 5 दर. | # ५, बा ६५ ७ ३ न १५ ६ ; | 
॒ ग ब हज ५ हे दै | ०० ५ १ 
१६ + ॥ १. 44७ ०#७ 27५ «४ हे "कक का | ५ ५५४ ५... 
|] सी , / शरन१९ज ता 79४ 02 का 
० (| ह हीरट्रेदेए 6 बडे पा श्र ३०) 


“१८४ "या: वे 
& ड्च््ब्पुड जब जता 


वित्र ६५--मोरकक्‍्कों पा वृध्य--ली सीमन्‍रान द्वारा 


अठारहवीं शताब्दी के रंगमंच वाले चित्रदृश्य को दृष्टिक्रम (परपेक्टिव) में 
सम्बन्धित करने का विशेष ध्यान रखते थे। उनके रंगमंत्र का तल ढाल होता था। 
पखवाइयाँ इस प्रकार पीछे तक बढ़ा-बढ़ाकर छगायी जाती थीं कि रंगमंच का पिछला 
भाग शुद्ध क्षितिज सीमा (वेनिशिंग प्वाइन्ट) तक पहुँच जाता था, जिससे वक्षों या 
खम्मों की पंक्ति पूर्णतः स्वाभाविक प्रतीत होती थी। किन्तु वर्तमान रंगमंच पर इतना' 
कम स्थान होता है कि दर्शकगण' को सुदरता की अआन्ति होना असम्भव है, क्योंकि 
किसी भी साधारण नाठ्य-प्रयोग में उपदन की दीवार से दूर पर दिखाये जाने वाले परव॑तों 
के बीच आठ या दस फुट से अधिक अन्तर नहीं होता और खिड़की से आकाश-दूश्य के 
बीच का अन्तर कुल चार या पाँच फूट का ही होता है। 

दृश्य-सज्जा हटाने के लिए पहले यह रीति थी कि पश्चवाइयाँ औ २ चौड़े-चौड़े दृश्य 
खाँचीदार पटरियों पर जोड़े में लगे रहते थे, जो एक डंडे से बंधे हुए नीचे तलक; में लगी' 
हुई चखियों से सम्बद्ध रहते थे और जहाँ ये चलखियाँ निद्चित रामय तक चलीं कि पीछे 
के सपाट दृश्यपीठ खट से चढ़ जाते थे और आगे के दृश्य सामने से हट जाते थे। पूरा 
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का प्रा दृश्य बदल जाता था। रंगमंच की छत में शहतीर पर छमे हुए लोहे के ढाँचे 
(ग्रिड) में जड़। हुई चर्खियों के द्वारा बादलों के दृश्य नीचे-ऊपर कर दिये जाते थे और 
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खित्र ६६--भारत का दृश्य--ली सीमन्सन हारा 


देवी-देवताओं के विमान नीचे रंगमंच पर उतार दिये जाते थे, किन्तु आजकल रंगमंच 
पर स्थान कम होने के कारण और अग्रमंच का आगे बढ़ा हुआ भाग (एप्रन) कम होने 
के कारण आगे बैठे हुए दशक रंगमंच के ऊपर की छत और दोनों ओर की पखावाइयों 
के पीछे का सारा राम-रौछा भरी भाँति देख लेते हैं। इसी छिए वर्तमान रंगमंच पर 
इस प्रकार दृश्यपीठ गा दिया जाता है कि वह भीतर के किसी कक्ष का दृश्य दिखाने के 
लिए तीन पक्ष वाले डब्बे के ऊपर छत लगी हुईं पेटिका के समान पेटिका-मंच (बॉक्स 
स्टेज) बन जाता है। किन्तु बाह्य दृश्य दिखाने के लिए उसके पीछे कपड़े या पलस्तर 
का ढाल आकाश (स्काई डोम) बना दिया जाता है। अब १८वीं शताब्दी के रंगमंचों 
के समान झालरों से आकाश नहीं दिखाया जाता। आज के रंगमंच पर दृश्य-सज्जा की 
सामग्री एकत्र करने के लिए भी इतना कम स्थान होता है कि उसमें की अधिकांश सामग्री 
केवल प्रत्येक दृश्य-परिवर्तेन के छिए खोल या तोड़कर ऊपर लटका देनी पड़ती है। 
ये दृश्यपीठ कभी-कभी २४-२४ और ३०-३० फुट हरूम्बे होते हैं, इसलिए इन्हें इतने 
ऊँचे टाँगना पड़ता है कि दर्शकों की आँख से ओझल रहें। इसलिए ऊपर जिस लोह 
के जाल (ग्रिड) से वह दृश्यपीठ लटके रहते हैं, वह रंगमंच के आवश्यक साधनों में बहुत 
३७ 
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महत्त्वपूर्ण साधन माना जाता है। अतः अग्रमंच के चौखटे में दर्शक जो रंगद्वार देखते 
हैं, वह चौकोर ऊँचे कक्ष के नीचे बनी हुई चहेदानी के द्वार के समान ही होता है। साधा- 
रणत:ः रंगमुख की ऊँचाई २४ से ३० फूट होती है और भागे की जबनिका बाद दृश्यों 
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चित्र 


के लिए २० फूट और भीतरी दृश्यों के लिए १२से १४ फुट तक ऊपर उठापी जाती है। 
धेष भाग झालरों से ढका रहता है। रंगमंच की छत में ऊपर छोहे की जाली के डंडे 
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(ग्रिड आयरन) ६५ फुट ऊँचे लगे होते हैं, जिन्हें दर्शकों की आँख से ओझल रखने के 
लिए ८० से ८५ फूठ ऊँचे रखा जाता है। न्यूयाक॑ के सेंचुरी थियेटर में यह छोहे की 
जाली १०० फूट की ऊँचाई पर है। 

जो भी हो, रंगमंच के पीछे और ऊपर का भाग दृश्य-सज्जा को ऊपर लटकाने 
और संग्रह करने का एक ही स्थान होता है। साधारणतः बड़े से बड़े दृश्य की सज्जा 
के लिए पूरे रंगमंच का लगभग एक सातवाँ भाग लगता है और यही अनुपात अमेरिका 
और यूरोप की बड़ी-बड़ी व्यावसायिक रंगशालाओं में भी रहता है। 

रंगमंच पर दृश्यपीठ उठाने और चढ़ाने की यह प्रक्रिया वैसी ही है जैसे जहाज पर 
पाल या मस्तलू बाँधने की। सम्मवतः इसी लिए आज भी रंगमंच पर काम करने वाले 
श्रमिकों को खलासी (कऋ्रयू) ही कहते हैं। जापान से चक्रिल रंगमंच (रिवॉल्विंग 
स्टेज) की जो शैली लछाउटेन इलेगर ने जर्मनी में चलायी, उसका इतना प्रचार हुआ 
कि ऊपर दृश्य-सज्जा बाँधने की लोहे की जाली (ग्रिड आयरन ) का चलन ही बन्द 
हो गया। ड्रेसडन में लिनेबाख ने स्टेट थिएटर में और हसायत ने ओपेरा में ऐसे 
उत्थाप्य रंगमंच (एलिवेटर स्टेज) लगा दिये, जो जल-शक्ति (हाइड्रोलिक पावर) से 
संचालित होते थे। इन उठौवा मंचों के कारण भारी से भारी दृश्यपीठ भी नीचे तलघर 
में पहँचाये जा सकते थे और आवश्यकता पड़ने पर अत्यन्त असाधारण वेग से उठाकर 
रंगमंच पर यथास्थान लगाये जा सकते थे। ये तरूघर दो-दो तीन-तीन खण्ड गहरे 
होते हैं, इसलिए उनमें पूरे दो या तीन नाटकों के दृश्यपीठ पूर्ण रूप से तैयार करके चाहे 
जब तक रखे जा सकते हैं। 

किन्तु इस प्रकार के यांत्रिक चमत्कारों का विकास इसलिए नहीं हो पाया कि 
थग की आर्थिक दशा इनके अत्यन्त प्रतिकल है। भूमि इतनी महगी है कि उतना स्थान 
और उत्तनी खदाई सम्भव नहीं है। सब वस्तुओं के मूल्य इतने बढ़ गये हैं कि इस प्रकार 
की व्यवस्था यदि एक स्थान पर हो गयी, तो दूसरे स्थान पर होनी असम्भव है। 
संयक्त राज्य अमेरिका में १९ फूट चौड़ा और ३० फूट लम्बा उत्थाप्य मंच बनाने में 
छूगभग २५ हजार डालर छगते हैं। अतः इस प्रकार के उत्थाप्य मंचों से सम्पन्न रंगर्मच 
बैठाने में इतना अधिक व्यय होता है कि संसार की सबसे धनी नाट्यमंडली भी उसका 
व्यय-मार नहीं सँभाल सकती। परिणाम यह हुआ कि रंगशालाएँ बहुत छोटी ओर 
छिछली होती गयीं एवं छगभग सर्वत्र अमेरिका के ही निर्माण-नियमों का पालन होने 
लगा कि कोई भी भवन सौ वर्ग फूट (१०० »<८ १०० ) से अधिक में न बताया जाय । 

इधर चौखटे वाले रंगमंच (पिक्चर फ्रेम स्टेज) या झाँक-दृह्य रंगशाला (पीप- 
शो थिएटर) का इतना विरोध हुआ कि अब रंगमंच के लिए केवल एक ऐसा मंच मात्र 
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पर्याप्त समझा जाता है जिस पर अभिनेता का प्राधान्य हो और वह प्रकाश के सहारे 
स्वतन्त्रता के साथ दर्शकों से मिल-जुल सके और अंशतः उनसे घिरा हुआ हो अर्थात्‌ 
जनता और अभिनेताओं में एक प्रकार का विद्युत्‌-सम्बन्ध स्थापित करना ही उनका उद्देश्य 
है। इस प्रकार की प्रसिद्ध रंगशालाएँ अमेरिकी गेडे, डच वाण्डर वेल्डे और आस्ट्रिआई 
स्ट्रानाड ने बनायीं। पेरिस में कोपू के लिए जूवे का चतुष्क रंगमंच बहुत वर्षों तक बचा 
रहा। बलिन में पोएल ज़िग ने लगभग १० सहलस्न दर्शकों के बैठने के लिए वृत्तमंच 
(सरकस थिएटर ) बनाया। किन्तु वह भी कोपू की रंगशाला के समान बन्द कर दिया 
गया। आशिक दृष्टि के अतिरिक्त ऐसी रंगशालाओं के साथ सबसे बड़ी समस्या यह 
है कि नाटककार इन रंगशालाओं के अनुरूप नाटक ही नहीं लिखते। ओीछ, शॉ, 
टालर और बेवल जहाँ एक ओर इन रंगमंचों के लिए तथ्यवादी नाटक लिखते हैं, 
वहीं वे झट ऐसे नाठक लिखने लगते हैं जिनमें या तो तीन भीतों वाले डब्बे-कक्षों की 
आवश्यकता होती है या दूरी का भ्रम दिलाने वाले वास्तविक दृश्यों की, जो अग्रमंच- 
चौखटे वाले (पिक्चर फ्रेम स्टेज) रंगशालाओं में ही सम्भव हैं। अतः नये ढंग की 
रंगशाला तब तक सम्भव नहीं है, जब तक नाटककार इस सम्बन्ध में मिलकर कोई नयी 
परिपादी न स्थापित कर ले। 


रंगसज्जा के यन्त्र 


वर्तमान रंगमंच की यान्त्रिक सज्जा में दो प्रकार के यन्त्र आते हैं---१, दृश्य छूगाने- 
हटाने (सेटिंग एण्ड स्ट्राइकिंग या शिफ्टिंग ऑफ़ सीनरी) में प्रयुक्त होने वाले यन्त्र। 
२. रंगदीपन को नियन्त्रित करने वाले बिजली के साधन। 

जिस यूनानी रंगमंच पर दृश्य-परिव्तेन और दृश्य-प्रमाव की उदासीनता थी 
उस पर भी चौथी शताब्दी ई० प्‌ृ० या उससे पहले यन्त्र के तीन साधन काम में आते 
थे---१. यब्तर-दृष्ट देवता (देउस एक्स माशीना ) को राज-मबन के बाह्य भाग के आगे 
की छत से लटकाने' वाला क्रेत (भार उठाने का यंत्र ), २. क्रकच यन्त्र (पेरियाक्तोई) 
अर्थात्‌ त्रिपृष्ठ चक्र या तिकोने खड़े परदे जो यूनानी रंगशाला में बने हुए पीछे के राजभवन 
की भीत (स्क्रीन) में दोनों ओर लगे हुए रहते थे और लकड़ी की चूलों पर एक साथ 
घूम जाते थे। इन त्रिपक्षीय ऋ्रकचों के प्रत्येक पक्ष पर एक-एक दृश्य बना रहता था 
जिससे एक साथ क्रमशः तीन दृष्यों का निर्देश किया जा सकता था। ३. पहिये पर 
लगा' हुआ मंच (एक्कुकलेमा) जो नाटक की ज्ासद दुर्घटना (द्वैजिक कतास्म्रोफ़ी) 
के पश्चात्‌ भवन के द्वार से बाहर रंगमंच पर ढकेल दिया जाता था और उस पर वध 
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किया हुआ और वध करने वाला दोनों व्यक्ति स्थिर दृश्य (टेब्लो) के रूप में स्थिर 
रहते थे। 
मध्यकालीन युग की रंगशालाओं में इटली और एलिज़ाबेथीय इंग्लेंड के पुनर्जागरण- 
काल (१४ से १६वीं शताब्दी) के युग में और १७वीं तथा १८वीं शताब्दी की यूरोपीय 
रंगशालाओं में मुख्य यांत्रिक प्रक्रिया यह थी कि रंगमंच के बीच में एक खटक-द्वार के 
साथ गड़ढा बना रहता था, जिसमें से अभिनेतागण धुएँ या अग्नि की रूपट के साथ 
प्रकट या लुप्त होते थे, या ऐसे चल-मंच होते थे जिन पर ईसा खुले मैदान में होने वाले 
रहस्य-नाटकों के छज्जे पर बने हुए स्वगें' (बालकनी हैवेन) पर पहुँचा दिये जाते थे, 
या उदात्त काब्यों (कक्‍लासिकल पोएट्री) के देवता नाटक के अन्त में बीस-बीस तीस- 
तीस की संख्या में सुखान्त उल्लास (ग्लोरी) के रूप में उत्तार दिये जाते थे। ऐसे दृश्य 
१७वीं और १८वीं शता दी के नाटकों, प्रदशेनों और नृत्य-नाटकों के अन्त में अवश्य 
हुआ करते थे और जब सजल दृश्यों का प्रयोग होने गा, तब चखियों और रस्सियों के 
द्वारा लगे हुए दृश्यों को ऊपर उठाकर हटाया जाने रूगा या नीचे उतारकर यथास्थान 
लगाया जाने लगा। 
उन्नीसवीं शताब्दी के अन्तिम चरण तक भी इन रंग सम्बन्धी यन्त्रों में बहुत परि- 
वर्तेन नहीं हुआ। ऊपर बताया जा चुका है कि सन्‌ १८९२ में म्यूनिस्र में लाउटेत 
इलेगर ने १८वीं शताब्दी की जापानी लोकप्रिय रंगशारा के चक्रिल रंगमंच का 
प्रयोग जमेनी में किया। सन्‌ १८९१-९२ के रूगभग जमनी की राजकीय और 
नगरपालिका की रंगशालाओं में यन्त्रों के द्वारा ही रंगमंच के बीच का खटक-द्वार चला- 
कर उन्हें उठौवा मंच (एलिवेटर स्टेज ) के रूप में काम में लाते थे जो इच्छानुसार तलूघर 
के तल से ही ऊपर उठाये जा सकते थे। इसी के साथ सरकन मंच (स्लाइडिंग प्लेट- 
फार्म ) का प्रचकूतन हुआ, जिन पर पूरा दृश्यपीठ सजाकर विजली के सहारे इधर-उधर 
हटा या सरका दिया जाता था और इन्हें चल-मंच (वगन स्टेज) कहते थे। 
संयुवत राज्य अमेरिका में ये यान्त्रिक प्रयोग बहुत नहीं चल पाये क्योंकि अमेरिकी 
रंगशालाएँ यूरोपीय रंगशालाओं से भिन्न थीं। यूरोप में विशेषतः रूस, जमँती, नावें 
और स्वीडन में, नाठकों का प्रयोग स्थायी मंडलियों के हाथ में था, जिनमें अत्यन्त वास्त- 
विक सुखान्त नाटकों से लेकर बड़े-बड़े प्रदर्शन और ओपेरा तक होते थे। ये मवन ऐसे 
स्थानों पर बने होते थे जहाँ बड़े-बड़े गोदाम और बढ़ईघर भी उनके साथ लगे हुए होते 
थे, जैसे स्टेटगार्ट में म्यूनिसिपल थिएटर है, जिसके एक सिरे पर बनी हुईं बड़ी रंगशाला 
और दूसरे सिरे पर बनी हुई छोटी रंगशाला के बीच गोदाम की लम्बी बाहरी भीत 
दोनों को मिछाती है। इस नाट्यशाला में प्रति सप्ताह प्रति राति को नया ही नाठक 
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दिखाया जाता है, इसलिए इसमें यन्त्रों का प्रयोग अत्यन्त प्रचुरता से किया जाता है। 
स्वीडन में गेटेबोर्ग और माठ्मे में भी ऐसी रंगशालाएं बनायी गयी हैं। 

संयुवत' राज्य अमेरिका की व्यावसायिक मंडलियाँ किसी एक स्थान पर जमकर 
रहने की अपेक्षा घुम-घुमकर द्रव्य अजित करती हैं। इसी लिए वर्हा यांत्रिक व्यवस्था 
का अधिक विकास नहीं हो पाया । इनमें ऊपर खींचे जाने बारे परदों की रस्सिर्यां ऊपर 
दृश्य-अट्ठालिका (फ्लाई गैलरी) से सम्बद्ध थीं और एक बाँधने के डंडे (पिन-रेल) में 
लगे हुए काँटों (हुकों )स बाँध दी जाती थीं, जो जहाज के पिन-रेल के समान होती हैं। 
इसी लिए इनमें भारी और ठोस दृश्य-सज्जा नहीं बनायी जाती। छोटे-छोटे पाँच फुट 
नौ इंच से कम चौड़े टुकड़ों में दृश्यपीठ बना लिये जाते थे, जिन्हें खोलकर एक छ: फूट 
ऊँची सामग्री-गाड़ी (बैगेज कार) के द्वार में सरका देते थे। अमेरिकी रंगशालाएँ आज 
भी भ्रमणशील ही हैं, जो न्यूयाक में तैयार होती हैं और फिर देश भर में घृम-फिरकर 
न्यूयार्क पहुँच जाती हैं, जहाँ कुछ दिन चलाकर देख लिया जाता है कि सफलता मिलती 
है या नहीं। यदि सफलता मिली तो उन्हें पुनः घुमाने के लिए मेज दिया जाता है। 
इसी लिए इन रंगशालाओं की सामग्री किसी एक स्थायी रंगशाला के परिणाम के अनुसार 
न बनाकर ऐसी बनाते हैं जो विभिन्न आफकार-प्रकार की रंगशालाओं में ठीक बैठायी 





चित्र ६८---कैयल परदों से बना हुआ दृष्यपीठ 


जा सके। इसलिए अमेरिका के अनेक नगरों की अधिकांश रंगशालाएँ इस अ्मणशील 
नाट्य-मंडलियों को किराये पर देने के लिए बनायी जाती हैं, जिनमें विजली का प्रबन्ध 
भी पुराने ढंग का और बहुत कम होता है---धोड़ी सी ऊपर पढ़ठी' में लगी हुईं बत्तियाँ 
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(बॉस) और नीचे तल-दीप (फुट छाइट्स ) । शेप बत्तियाँ, तार, मंदक-फलक (डिमर 
बोर्ड या हिऔसटैट) आदि सब सामग्री मंडलियों को अपने साथ छानी पड़ती है! हाँ, 
एक यांत्रिक सुधार अवश्य हुआ है कि दृश्य-अट्टालिका (प्रलाई गैलरी) से पुरानी 
रस्सियों के नीरस खिंचाव के बदले नीच से ही संचालित की जा सकने वाली प्रतिवलित 
पटरियाँ (काउन्टरवेटेड लाइन्स) लगा दी गयी हैं। 
पिछली शताब्दी में जितनी रंगशालाएँ वनायी गयीं, उनमें रंगमंच पर एक ही 
खटक-द्वार (टेप) होता था, जिसे हैमलेट का कूट-द्वार (हैमलेट ट्रेज) कहते थे, जो इस 
प्रकार बना होता था कि औफिलया उसमें सरलता के साथ समाधिस्थ की जा सक्रे। 
जो नाट्य-मंडलियाँ चक्रिल या सरकन रंगमंच काम में लाती हैं वे अपना पूरा टंट-घंट अपने 
साथ लेकर चलती हैं और जहाँ नाटक करना होता है, वहाँ लगा लेती हैं। सन्‌ १९२९ 
ई० के मुद्रा-अवमूल्यन (डिफ्लेशन) के पश्चात्‌ बहुत कम नाट्य-शालाएँ बनीं, जैसे 
न्यूयाक का सेंचुरी प्ले हाउस, मर्टीन बेक थिएटर और गिल्ड थिएटर। कुछ नृत्य-नाद्य- 
शालाएं (आपेरा हाउस ) शिकागो और सैन फ़रांसिस्कों में ववीं। साधारणतः संयुक्त 
राज्य अमेरिका की व्यावसायिक रंगशालाओं फी अभी तक अच्छी अवस्था नहीं हो पायी 
और भ्रमणशील नाट्य-मंडलियों के लिए बनी हुई रंगशालाओं के अतिरिक्त शेप सबके 
रंगमंच बहुत छिछले और रंगमंच के अतिरिक्त स्थान (एक्स्ट्रा स्पेस) से रहित हैं, इसी 
लिए उनमें सुविधा के साथ सामग्री एकत्र करने और दृब्य-परिवर्तेत करने की 
व्यवस्था करने के लिए स्थान का अभाव है। 
किन्तु इधर जब से वहाँ के महाविद्यालयों और विश्वविद्यालयों में रंगशालाएं 
बनने लगीं, तब से यान्त्रिक साधनों में विकास और सुधार होने लगा है, जसे स्टेन कोर्ड 
यूनिवर्सिटी का न्यू थिएटर और मैडिसन में विस्कन्सिन यूनियन थिएटर'। दइल्डियाना 
के ब्लूमिगटन विश्वविद्यालयों में बने हुए प्रेक्षागह्‌ और ऐश्गस्टं तथा डार्टमाउथ कालेज 
की नियोजित रंगशालाएँ इसके प्रमुख उदाहरण हैं। इन रंगशालाओं में रंगमंच ३५ 
से ४० फूट तक रूम्बे हैं और भवन की चौड़ाई भीतर एक भीत से दूसरी मीत तक ७० 
से ८० फूठ है। इनमें परदे बाँधने के रूह के डंडे (ग्रिड आयरन) लगभग ७० फुट 
ऊँचाई पर लगाये गये हैं। इनमें पूरी प्रतिवरछित प्रणाली (काउंटरवेट सिस्टम) भी 
है और रंगमंच का तल भी इतना लम्बा-चौड़ा है कि उसका एक तिहाई भाग ही अभिनय 
के काम में लाया जाता है। इनके साथ कारखाने भी लगे हुए हैं, जिनमें दृश्य बनाये 
और चित्रित किये जाते हैं। स्टेनफ़ोर्ड, विस्कन्सिन और व्लूमिंगटठन में दो-दो प्रेक्षागृह 
बने हुए हैं। एक तो बड़ा प्रेक्षागृह है, जिसमें तेरह सौ से तीन सहस्न तक दर्शक बैठ 
सकते हैं और जिसे परदे लगाकर थोड़े दर्शकों के लिए छोटा भी किया जा सकता है। 
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इसके अतिरिक्त एक छोटा प्रेक्षागुह भी होता है जो अधिक आत्मीय लोगों या प्रयोगात्मक 
नाटक खेलने के काम में आता है। ब्लमिंगटन और विस्कन्सिन में बिजली से संचालित 
एक अग्रमंच (फोर स्टेज) होता है जो बटन दबाते ही प्रेक्षागृह के तल से नीचे चछा जाता 
है और यदि उस पर कोई खेल दिखाना हो तो वह प्रेक्षागृह के तल से ऊचा उठ जाता है 
(जैसे एलिज़ाबेथीय नाठकों में हुआ करता था) या प्रेक्षागृहू के तल तक पहुँचाकर 
उसमें दर्शकों के लिए अधिक पीठासन लगा दिये जाते हैं। 

इन रंगशालाओं के बनाने में ही पाँच लाख से साढे पाँच लाख डालर (२५ से 
साढे २५ लाख रुपग्रे) तक या इससे भी अधिक द्रव्य लग जाता है, इसलिए रंगमंच पर 
बिजकी से घूमने वाले चक्रिक रंगमंच या सरकन मंच (वेगन स्टेज) जैसे यान्त्रिक 
साधन एकत्र करना सम्भव नहीं हो पाता। महाविद्यालय में जो रंगशालाएँ बनी हैं 
उनके मंचों पर भी इतना स्थान नहीं होता कि इस प्रकार के सरकन मंचों को स्थान दे 
सकें। डार्टमाउथ थिएटर के मानचित्र में इस प्रकार के दो सुरक्षित सरकन मंचों के 
लिए स्थान बना है और विलियम ७वं मेरी प्रतियोगिता के लिए पुरस्कार विजय करने 
वाले मान-चित्र में (देखों थिएटर आर्ट्स, जून १९३९) उनका प्रयोग भी समझाया 
गया है, किन्तु आज की रंगशाजछाओं में सबसे महत्त्व की बात विद्युत्‌-प्रकाश का प्रयोग 
है, जो स्वयं दृश्य-सज्जा बन गया है। अतः आज के प्रत्येक नादय-प्रयोक्‍ता को बिजली 
की इस व्यवस्था का विस्तृत विवरण जानना ही चाहिए। 
आधुनिक रंग-सज्जा / 

आधूनिक रंग-सज्जा को न तो हम कोई एक नाम देकर व्यक्त कर सकते हूँ, न 
उसके यंत्रविधान और रंगदीपन के कौशक के अनसार उसकी व्याख्या ही कर सकते हैं। 
१९वीं शताब्दी में रंग-सज्जा अत्यन्त हेय और तुच्छ हो गयी थी। फिन्तु द्वितीय जॉजे 
ने १८७४ के लगभग दृश्यपीठ को' अधिकतम सत्य बनाने का संकल्प किया। सत्य का 
तात्पर्य यह था कि जो दृश्य दिखाया जाय, वह ऐतिहासिक दृष्टि से सटीक हो। इस प्रकार 
उसमे रंगमंच पर ऐतिहासिकता के नाम सामग्री का अम्बार छगवा दिया। कलात्मक 
दृष्टि से यह प्रयोग अत्यन्त असफल हुआ, क्योंकि पखवाइयों और चित्रित परदों के 
सामने तीन आकार वाले परीवाप का संग्रह होने लगा, जिप्तके पीछे के परदे पुराने ही 
ढंग के थे। किन्तु इसमें कोई सन्देह नहीं कि उसने रंगमंव को प्रकृतिवाद या स्वाभा- 
विकतावाद की ओर प्रेरित किया | 

अत्यन्त सूक्ष्म सटीकता से पूर्ण यथार्थवाद का प्रयोग मास्को आदे थिएटर में 
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दृश्यों में इन सपाठों (फ्लैटों) के बदले दोनों ओर की ठोस दीवारों क। प्रयोग किया। 
उसने एक चुने हुए यथार्थवादी दृश्य में इन वस्तुओं का प्रयोग प्रारम्म करके दृश्य का 
एक भाव-रूप रचने का प्रयत्न किया। जर्मनी में मैक्स रीनहार्ट ने इस तीन परिणाम 
वाले प्रकृतिवाद में नये खोजे हुए चक्रिल रंगमंच (रिवॉल्विंग स्टेज ) , पुप्ठभित्ति (साइ- 
क्लोरामा) और चलमंच (वैगन स्टेज) आदि यन्त्रों का प्रयोग किया, यद्यपि उसके 
रंगचित्रकारों ने उसके प्रक्ृतिवाद में कुछ विभिन्न और विरोधी प्रवृत्तियों तथा शैलियों 
का समन्वय भी किया था। रंगमंच पर काम करने वाले लोगों और जनता के रंगमंच 
की आवश्यकता के अनुसार उनका भेद समझते हुए रीनहार्ट ने ऐसी रंगशाला वनायी, 
जिसमें दर्शक भी अधिक से अधिक भाग ले सकें । रीनहाटे में जो बात अत्यन्त अस्वाभाविक 
प्रतीत होती थी, वह वास्तव में एडोल्फ़ अष्पिया और एडवर्ड गौ्डन क्रेग की रचनाओं 
में मी मूलतः विद्यमान थी। एडोल्फ़ अप्पिया ने अपने स्वामी रिचर्ड वेगनर का अनुकरण 
करते हुए नाटकीय प्रदर्शन को ऐसा गैसाम्ट कुन्स्टवेके! (दृश्य, श्रव्य, संगीत और 
साहित्य के सम्मिलित प्रभावों का समन्वय) समझा था, जो लय द्वारा सम्बद्ध हो। 
उसने भी तीन परिमाण की परिपाटी का प्रयोग करके लयात्मक नियमों के अनुसार 
रंग और प्रकाश के मनोविज्ञान पर ध्यान दिया। अभिनेताओं की लम्बाई-चौड़ाई 
ही नाप की सीमा थी और स्थान का नियम संगीत के तारू-नियम के अनुसार चलता था। 
संगीत, अभिनेता की गति, दृश्य और विस्तृत रूप तथा सभी दृश्यों और विस्व॒त रूपों के 
द्वारा संगीत की लय तथा नियम, प्रकाश के संयोग से जेक्स दाल्क्रजे के सिद्धान्त में अधिक 
स्पष्ट होते हैं। यद्यपि एडवर्ड गौर्डन क्रेग इतना क्रान्तिकारी नहीं था किन्तु उसने 
भी यह कहा कि सब बातों को सरल करके भावनात्मक रूप प्रस्तुत करता चाहिए और 
उन्हें घनरूपों (क्यूबिक फ़ाँम) में प्रस्तुत करना चाहिए, वर्गरूपों (स्क्वायर फ़ॉमे) 
में नहीं। यान्त्रिक कठिनाइयों से अविचलछित रहकर उसने वास्तविकता के अनुपातों 
को बदल दिया। नृत्य के द्वारा प्रभावित होकर उसने स्थान की भावना को प्रदीप्त 
करने के लिए सीढ़ियों और चौतरों का प्रयोग किया और इस प्रकार अभिनय-कार्य 
या नाट्य-व्यापार को रंगमंच के कई स्तरों पर उपस्थित किया। इसके पश्चात्‌ उसने 
विशिष्ट भावनात्मक रूपों का परित्याग करके मुड़ने वाले परदों का प्रयोग किया, जो 
अनेक रूपों में बैठाये जा सकें। उसने दैवी गति (डिवाइन मूतमेन्ट) को ही नाटकीय 
कला का आधार बनाया और अभिनेता का पाठ्य कम करके यह कहा कि उसे पूर्ण 
कौदाल का प्रयोग करना चाहिए, क्योंकि उसका आदर्श यह था कि अभिनेता को विशिष्ट 
कठपुतली (सुपर मारियोनेत्ति) की भाँति आचरण करना चाहिए। इस प्रकार को 
रंगशाला को आदर घनाने के लिए उसने एक दृश्य-रूप में छय का प्रयोग किया और 
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उसे सहसा रंग-सज्जा में प्रविष्ट कर दिया। उसके सिद्धान्त इतने प्रभावशाली सिद्ध 
हुए कि उनका व्यापक प्रचार हुआ। दूसरी ओर रूस में वसेवोलोद एमीलिविच 
भेयरहोल्ड नटविद्या (बायोमिकेनिक्स) के सिद्धान्त के अनुसार शारीरिक उछल- 
कृद (जिमनास्टिक) पर अधिक बहू देकर अभिनेता के शरीर की आवश्यकता के 
अनुसार रंगमंच का निर्माण कर रहे थे। इसलिए उन्होंने पूरे रंगमंच को एक विशिष्ट 
प्रकार की बहुस्तर-पूर्ण रंगशाला के रूप में परिवर्तित कर दिया, जिसमें बहुत सी सीढ़ियाँ 
और बहुत से स्तर थे। जनता की भावना को प्रभावित करने के लिए रूसी रंगशालूा की 
व्यवस्था ने उसकी रंग-सज्जा स्थिर करने में अधिक सहायता दी। लियोपोल्ड जेस्नर ने 
जर्मनी में इस प्रयोग को प्रहण किया और फिर अमेरिका में भी इसका व्यापक प्रयोग 
हुआ । 

एलेक्ज़ेन्डर तैरोव ने अपने स्वतंत्र रंगमं च में एक नथी' रचना-विधा का प्रवर्तन किया, . 
जिसमें उसने ढाँचे (स्कैफोल्ड) और कुछ यान्त्रिक रचनाएँ बढ़ा दीं (कामर्नी थिएटर, 
मास्को १९१४) । उसके इस नव यथार्थवाद ने वास्तविक स्थान का प्रदर्शन करने के बदले 
सब निर्माण-तत्त्वों (कन्स्ट्रक्टिव एलिमेन्ट्स) पर अधिक बल दिया और सब प्रकार की 
रंग-भ्रान्ति (कलर इल्यूज़न) या दृश्य-अआ्रान्ति (सीन इल्यूज़न) समाप्त करके सब 
कुछ प्रत्यक्ष कर दिया और कहा कि प्रयुक्त होने वाले यंत्र भी दर्शकों को ज्यों के त्यों 
दिखाये जायें। इस नव यथार्थवादिता से अभिनेता भी एक यंत्र बन गया, फिर भी 
तैरोव के मुख्य रूपकार एलेक्ज़ेन्डर एक्तेर ने कुछ ऐसे विचित्र रहस्यात्मक निर्माणात्मक 
रूप भी उपस्थित किये, जिनमें अभिनय-कौशल प्रदर्शित करने के लिए भी पर्याप्त अवसर 
सिल जाता था। कभी-कभी तो तैरोव ऐसे एक परदे के सामने ही खेल प्रस्तुत कर देता' 
था, जिसमें दृश्यपीठ होता ही नहीं था और कभी-कभी वह पूरे सुसज्जित रंगमंच की 
लम्बाई का पीछे तक प्रयोग करता था। कारक इलेमर मे लोकोमोटिव बाले (नृत्य) और 
ट्रायडिक बाले में तथा एछ लिसिज्की ने मशीन बाले आदि में जो अधिक यान्त्रिक 
प्रयोग किये थे वे इन्हीं सब प्रेरणाओं से हुए थे। 

पश्चिमी यूरोप में इसी समय रंगमंच पर घनवाद (क्यूबिज्म) और भविष्यवाद 
(फ़्यूचरिज्म ) का बड़ा प्रभाव पड़ रहा था। वास्तविकता के बदले छोग विभिन्न स्तरों 
से युक्त ऐसे रंगमंच की बात करने रंगे थे, जो घनवर्गीय चित्रण जैसा दिखाई पड़े। 
बउहाउस के कलाकारों ने इसे भावात्मकता, वेश-भूषा और अभिनेताओं की यंत्रवत्‌ 
गति में भी प्रयुक्त किया। राजनीतिक दृष्टि से भव्य रंगमंच (ईपिक थिएटर) की जो 
भावना बलिन में अरविन पिस्केटर ने चलायी, उसने रंग-सज्जा को बड़ा प्रभावित 
किया और वह उतनी ही महत्व की हो गयी जितना अभिनेता। चक्रिल रंगमंच 
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(रिवॉल्विग स्टेज), उत्थाप्य रंगमंच (एलिवेटर स्टेज), चल मंच (वँगन स्टेज) 
में विभिन्न स्तरों का प्रयोग होता था और इस प्रकार रंगमंच पर निरन्तर तीन परिमाण 
का नाट्य-व्यापार होता चलता था, जो मारियानो फार्चुरी के विस्तृत प्रकाश से अधिक 
प्रभावशाली हो जाता था और जिसका प्रयोग पृष्ठभित्ति (साइक्लोरामा) के साथ 
बलिन में १९०९ में हो चुका था। इन नाटकों में स्थिर चित्रों और चल-चित्रों के प्रयोग 
से राजनीतिक भावना भी स्पष्ट कर दी जाने छगी, जो कभी-कभी निर्देशक द्वारा भी 
स्पष्ट कर दी जाती थी। आकार, प्रकार, अनुपात, प्रकाश और रंग; कोई भी वास्तविकता 
के नियमों में बँधे नहीं रह गये। इन अत्यन्त गतिशीछ दृश्यपीठों में किसी भी शैली के 
उपयुक्त साधनों का प्रयोग होने छगा। निर्माणात्मक रंगमंच (कास्स्ट्रक्टिव स्टेज) का 
प्रयोग पेरिस, इंग्लैण्ड और जर्मनी आदि में गौर्डन क्रेग द्वारा सम्पन्न हुआ। पैलेडियन या 
शेक्सपीरियन रंगमंच को वर्तेमान आवश्यकता के अनुसार ग्रहण करते हुए प्रयोक्‍ता किसी 
एक निश्चित दृश्यपीठ पर स्थान की सूचना छोटे छोटे दृश्यपीठों या परीवाप से दे देते 
थे, जिसका मुख्य दृश्यपीठ रंगमंच की मूल भावनात्मक भित्ति होती थी या किसी 
विशेष प्रदर्शन के लिए रंगमंत्र पर उसे ग्रहण कर लिया जाता था। सन्‌ १९०५ में 
एल्फ्रेड सैलर ने वियेवा में एक निश्चित प्रकार का भवन-रूपात्मक रंगमंच वनाया, जिसमें 
सजावट की भावना बहुत अधिक थी। वाल्टर ग्रोपियसय और अरविन पिस्केटर के 
कुछ ऐसे भी प्रयोग हुए हैं जिनमें रंगमंच के बदले प्रेक्षागृह ही घूमता है। इन सबका 
उद्देश्य यही है कि जवता और रंगमंच का अधिक सम्पर्क हो और जनता उसमें अधिक 
भाग ले। 

साधारणतः वध दि बट पर पर न. पाक दि पद पता पक है ही, 
की प्रवत्ति अधिक हुई, अर्थात्‌ दृश्य के स्थान के बदले केवछ एक संकेत मात्र देना पर्याप्त 
समझा जाने लगा तथा वास्तु-रूप, रंग, प्रकाश और अभिनय भी केवल भाव अभिव्यक्त 
करने के लिए प्रयुक्त होने छगे। इस प्रकार इस शैली के कारण नाटक की मूल भावना 
के साथ उस दृश्यपीठ का सामंजस्य हो जाता है। एक वस्तु, जैसे सड़क की लालटेन 
या पेड़ या सीढ़ी या गॉथिक मेहराब ही अभिव्यक्ति या परिस्थिति के लिए पर्याप्त 
प्रतीक समझे जाते थे, जिसके लिए अन्य विशिष्ट विवरण नहीं दिये जाते थे। इब 
वास्तु-रूपों, प्रतीकों और भावात्मक प्रवृत्तियों के विहद्ध एक दूसरा विरोधी आन्दोलन 
भी साथ-साथ उठ खड़ा हुआ, जिसमें शुद्ध रूप से चित्रण और दृष्टि-क्रमानुसार रंग-प्रयोग 
की बहुलता रही। यद्यपि इनमें वास्तविकता का भ्रम उत्पन्न करवे की भ्रवृत्ति तो नहीं 
रही, किन्तु चित्रकारों की जो बहुत ही प्रभाववादी, घनवादी और भविष्यवादी आदि 
शैली-धाराएँ चल रही थीं, उनका प्रयोग रंगमंच पर भी होने लगा और ये लोग पुनः 


५८८ भारतीय तथा पाइचात्प र॑प्र्मात 




















जप कल 5 पाए शक या ला ॥ पका 
ही पा प्‌ (४ १५ 7 | आह ब्ती 2? इक है रिलंण अं हे हि 2 न्‍ हे धर | ५ 
ह, हे ५ प १ ७० / हब पु भुंण, ॥. 9 #बए जग (चक्र, हुट ४] ५ कि ४ ५ हि १ ४ सम हि। ५ 
है ० है * १५ :५०९,२९ ४ 500५४ “ ५ 8 «७ [४ | 6 ' 
दर श ४४५ एप 2 १ ॥ १९४ ।४३/७ ५ हैं: बहार ह ९ / ४ छः धि 20025] [| है श्ई है + 4४ | ' ् ४ 
(+ ५ ल्‍ है ति ज १ * 40०४६ ५ के 
पे | है ही पक: | 0 पक तय ३ 3 ध 0० पा हा पा ४ त हे हि 0 | [ ५५.० || ढ वे 
2४2 है 80, ! ५४ ७४// आय आपकाल 04००५ लि लय कि की 
2 आम मा 28 पथ पंमालशएााो हा गत सा को 
4 कप है 7270 52 न या पहल वश्वीब्न' ७१०, ४ 
कट 0 5, | कक आ (3... 20330. पिल्‍लीपनाएपज कक किक शापरगक 7 भष्ल » ५. ५०१६ हे | हे री 
कर ही दती4 पपनक कटण के ० पक 
ः 7 ; न ह् ४ बैन हा + बा हि 2 न्‍ ही ९६३ | कु !' बे १, ड़ 
0 कि अतीक. रह ० जे के ते! 
४ ३५ 42.0 6.2 44///48, अ न ८ 5 का. क् ३०७६, | हा |! कक 25 ६०६ ९. 
हर ) शंर है, ना ७०४४ हे ्‌ हे हा ; !१ [ की हे न - ् ढ ् हे * 
24822 कपडे क्री पक कि य०० (5, ।7 77:54 
"0 पका शएशएआ, पलए नए ४६2५ हा 5 0 कल 
एव वह 4.0 ० अर न ह वि ठ धा दर 7 १० ०4 " ॥ + 
प्र आम १४0:४४४४४४४8 कोड घ ४5६ ८७ १] 7 
शक 52४ हा आग कद हो है) । 
$२ १००५६ ००६२.२.० अब नमक हज के व्‌ ५ ! 
को + |  । '. ण् 7३ ने आर 





के जम 288 0 ५2०९० ; 
दया चात न कु बहन 0 न] ६. आ मौैकरो ५ ० ,धह है; १७ री गम दर पर श नल हर ह रे है| हि 

का ४ श्ञ 
5 । १ 


४ डे 
» ८ दब 7७ की कं दुआ १ हे ; "डे हर 






ग्ः 
द् 

के 

ब॒ 
+ लव 

ब& हु हट हक] 
० या 5 क 
शक 













॥॥ 
। 
॥। 
ह्ा 
श्जाक् 
5 
द३ 7० «८ ' 
मर 
७०७८ >. वाद. 2.3 -2कर्टत आर... 


नि 00५ ; ००३४ हि अर 
/ ही, ० ज्‌! * पट 
(6, ८2004 ताकिजकधशाएए// कि जोक केक) ॥७७७७आ०ककेशक 5०2 
हि 2 000 / 8 ६: शुपीः 5 सबक 


पक चल 
गे 5, हु, 


<ाः 
रद 
ड्छ डा 
हि 
ह् 
नि 
5-७ कर 
दान &' 
 > वी 
डी 
“मीन. 












के 54 ' 
3६ रत १५:2४ ६ पा है 5 हूँ ४8५ हैः 
॥ ६ ", ड ब्् ि 
| निलश डे री , धब थ १ बट | १० न हि पे 
7. मै ५ है 37 क . लो है. डक हो आडबझी की ४2 मे हो आओ 
१ अकण( मां ० आप 4 
रे [॥#« , 2 0 र हरे गे नह और किन 
क 8, पलट पी बन्द धर न परे + 35 
शी 22002, 2 ४0 727 पद 
# जुआ १ ५ ० १ आप 
न ग है लोक था व हि का 4 6५ था >> 9 ० 2) 7 
? (हैरी, # ५ है है हा] हि पा] लिया हथ 
८20 5 का 0 किए 2.2, 77 
2 ई ह है “28 कि पक, ८:44 म 390 2, 
 । न्‍ श्र फोम ५५० ४ 
घक द हर कै शा 5 | १५ / ह 27 मे का १ ५ पे 
थ ५५ है अ य क हे न्‍ 2 हट १ 
के हि ४६०2. ः ११ ५ है ४ फ़> ३ गे 6 प 
गा हे, 7 करत 8 8 ना] कह, १ 
हे] ] रद पक आहं। न ह पा ; ४ 2, ५ 4४2 । है मु ' 
है] हु | ॥ ] ् | के हे | क्र ॥ ध + हि 
एन फटी डील नात  एए + «है ' ५ ह हू, 2० बाहर 
हिल पद पड का हर ला 
बा ब ऋ ता |] पक । +$' री छ, है ओर ६ हु फेक दूँ ६. 
* हम दब वात ॥ भर >ब १५ है 5 

| ५८५ रस”; पक 0 नमी, ० ४2 / ४ # "एक धर 
साफ पर रा 5 रण हि जा हे ४ १ रह की 2६ कए »वा४ के 
९" $ पं न ः श 5 8. कं जि जा ही ४ नि हा री मुह ष् ४' ५2 ५ अर देह हे ९ 
कप , 88 ५ १2%, कि डेप 38,07४ - न ण्क कु १७४ कट श्थो। पलक 4 त 

॥ १, ने रहैमिणनण , ] ] बडा ६५8 &, ढ 
बन ला अचल न. चित कर १5१5 5२5 हर 
बॉ, ३ सम ४ ॥..! कि बह फल हे ० हर जे! ०६ 
थी नह पी कं * ४5 ६ श ५४87 हे ' ् रू +* “न का: की 

५ ड़ ५9 ४! पं दे ! /7- ०2 ॥ 
' कड | कल |] ० 7५ ह 


०4 
| 
छ, 


जा नल 
न न मी 


बज 


हि. कट हे 


ग दृश्य-सच्जा ) 


अंक क॑ 


के 


चित्र ६९---दीवार' नाटक (पृथ्वी थियेटर्स 


रख्सस्कार (स्टेज सेटिंग) ५८९ 


जान-बूझकर द्ि-परिमाणीय सजावट की ओर छौट पड़े। अभिनेता जो वेश-मूपा 
धारण करता था, वह भी दृश्य-सज्जा (डेकोर) का अंग बन गयी। स्पष्टतः दीवार पर 
चित्रित कूर्सी अभिनेताओं की ओर संकेत करती है। इनमें से कुछ सामग्री वास्तविक होती 
है, कुछ मूरतिरूप में होती है और कुछ चित्रित। यह अति क्त्रिमता नियमित वाइजेन्टाइन 
शै्लः के साथ प्रारम्भ हुई, जिसमें लियोवास्ट तथा रूसी नृत्य-नाट्य (रशन बाले ) 
के अन्य कलाकार सम्मिलित थे। इन शैलियों का प्रयोग अन्य लेखकों ने भी समय- 
समय पर किया। डेविड बेलास्कों ने अमेरिकी रंगमंच की जो शेली स्थापित की, उसके 
अनुसार वास्तविक प्रकृतिवाद ने सब स्थानों पर नये-नये रूप ग्रहण कर लिये। कुछ नये 
लोगों ने जो दृश्यपीठ बनाये, वे अत्यन्त प्रकृतिवादी से लेकर अत्यन्त सरल, व्यंजनापूर्णे, 
अत्यन्त शैलीयुक्त तथा नाटक के अनुसार होते थे। कुछ नाटक ऐसे भी होने छगे हैँ, 
जिनमें सग्न रंगमंच से प्रारम्भ करते हैं और दृश्य का गिराना और लगाना सब दर्शकों 
के सम्मुख होता चलता है। 


अध्याय २७ 
दृश्य-छपण (सोमनिक डिज़ाइन ) 


मरत ने अपने नाट्यशास्त्र में दृश्य-हपण के सम्बन्ध में स्पष्ट बताया है कि चमड़े, 
लकड़ी, लाख या अन्य ऐसे पदार्थों से पहाड़ इत्यादि के पुस्त बनाकर दृश्यपीठ खड़ा करना 
चाहिए,/चीन और जापान में केवल एक पीछे का चित्रित परदा लगाना ही पर्याप्त होता 
है। खुली रंगशाला (ओपेन एयर थिएटर ) वाले दृश्य-सज्जा को कोई महत्त्व नहीं देते, 
किन्तु जिस प्रकार किसी नाटक को प्रस्तुत करने के लिए उस युग के अनुरूप वेश-भूषा, 
मुख-सज्जा अर्थात्‌ आहार्य अभिनय आवश्यक है, उसी प्रकार नाटक में वरणणित दृश्य 
के अनुरूप दृश्य-सज्जा भी आवश्यक है, जिसके आगे अभिनेतागण उस नाटक को 
प्रस्तुत बारते हैं। यह दृश्य-सज्जा (दृश्यपीठ) प्रत्येक नाटक की प्रकृति के' अनुसार 
भिन्न होज़ी- चाहिए, किन्तु इतती भड़कीछी भी नहीं होनी चाहिए कि दर्शक नाठक में 
रस लेने के बदले उस दृश्य-सज्जा में ही रस लेने लगें, क्योंकि यह्‌ भी नाटक के प्रभाव को 
नष्ठ करने में सहायक हो सकती है। जिस प्रकार अभिनय स्थागाविक होना आवश्यक 
है, उसी प्रकार दृश्य-सज्जा भी स्वाभाविक प्रतीत होनी चाहिए, इसलिए आजकल 
नाट्य-जगत्‌ में दृश्य-हूपणकार (सीन डिजाइनर) का अपना अछग महत्व हो गया है। 


दृश्य-रूपण के प्रकार 


आजकल के प्रायः सभी सामाजिक नाटक किसी वर्तमान युग की बैठक के 
दृश्य में दिखाने के लिए निर्दिष्ट होते हैं। कुछ प्रयोक्ताओं वाले नाठकों 
(प्रोड्यूसर्स प्लेज़) को प्रस्तुत करने में नादय-प्रयोक्ताओं को पर्याप्त कल्पना और 
मौलिकता प्रदर्शित करने का अवसर रहता है। ऐसे नाठकों में दुश्य-सज्जाकारों को 
भी अपनी कला दिखाने का पर्याप्त अवसर मिलता है। कुछ नाटकों में दृश्य-सज्जाकार 
के लिए कोई अवसर नहीं रह जाता, जैसे साधारण मध्यम श्रेणी के परिवार वालों का 
सारा नाटकीय व्यापार ऐसी बैठक या कोठरी में होता है, जिसके लिए दृश्य-सज्जाकार 
को कोई कल्पना नहीं करनी पड़ती। उनमें मूल रंगों के व्यापक प्रभाव का चित्रण व्यर्थ 
होता है, किन्तु दृश्य-सज्जाकार यदि चाहे तो उसमें भी भीतें, परदे, परीवाप (फ़र्नीचर) 


दूवुए-रूपण (सीनिक डिज़ाइन) ५९१ 


आदि को सज्जा इस प्रकार कर सकता है कि उसे देखते ही दर्शक-गण यह बता सकें कि 
यह किस श्रेणी के व्यक्ति का घर है। उस सज्जा और वातावरण में अभिनेता को भी 
अपना कौशल दिखाने के लिए उचित और पर्याप्त अवसर तथा क्षेत्र मिल सकता है। 
साधारणतः रंगरूपण (स्टेज डिज़ाइन) दो प्रकार का होता है--तथ्यवादी 
(रीअलिस्टिक) और प्रभाववादी (इस्प्रेशतिस्टिक )। तथ्यवादी सज्जाकार यह प्रयत्न 
करते हैं कि जिस अवस्था का दृश्य दिखाना हो, उसे पूर्णतः स्वाभाविक वनायें, मानों दृद्य 
उसी स्थान पर हो रहा हो जिसका नाटककार ने निर्देश किया है। किन्तु प्रभाववादी 
लोग व्यापक प्रभावों द्वारा यह निर्देश करते हैं कि हम क्‍या चित्रित करने जा रहे हैं 
और वास्तविक रूप का कोई दृश्य प्रस्तुत किये बिना ही इच्छित स्थान का प्रभाव उत्पन्न 
कर देते हैं। इसे यों समझना चाहिए कि तथ्यवादी तो वास्तविक चित्र (फोटीग्राफ ) 
प्रस्तुत करना चाहता है और प्रभाववादी वर्तमान शैली के तैल-चित्र, जिनमें से कुछ का 
भाव तो सबकी समझ में आ जाता है किन्तु कुछ को केवल कलाकार ही समझ पाते 
हैं। प्रभाववादी दृश्य-सज्जा भी इसी प्रकार रूप, शेली और आकार-प्रकार में भिन्न 
होती है। इधर प्रायः अधिकांश कलाकार इसी प्रकार के प्रभाववादी चित्रण के द्वारा 
प्रभावित होकर उसकी ओर घूम चले हैं, किन्तु यह प्रवृत्ति बड़ी घातक है। उन्हें समझ 
रखना चाहिए कि दृश्य-सज्जा का स्वतः कोई अलग महत्त्व नहीं है। वह नाटक के प्रयोग 
का ऐसा अंग है, जो सब प्रकार के दशकों को समान रूप से नाटक का भाव ठीक-ठीक 
समझ सकने और नाटक की रसानुभूति तीज करने में सहायक हो, बाधक नहीं। 


तथ्यवादी दृश्य-सज्जा का तात्पय यह नहीं है कि उसमें चित्र (फोटोग्राफ) जैसी 
सटीकता हो। सामान्यतः रंग-रचना (स्टेज क्राफ़्ट) स्वयं अतिरंजन की कला है। 
साधारण से साधारण रंगमंच भी साधारण बैठक या कोठरी से बड़ा होता हैं और 
अभिनेता भी वहाँ साधारण बातचीत के स्वर से ऊँचे स्वर में बोलता है और साधारण 
भाव-मंगी की अपेक्षा कुछ व्यवस्थित और निर्णीत आंगिक अभिनय का प्रयोग करता है। 
मुख-चेष्टाओं को स्पष्ट करने और असाधारण तीद्र प्रकाश द्वारा पड़ी हुई छायाओं को 
संतुलित करने के लिए मुख भी रंगे ही जाने चाहिए। यह सब इसी लिए किया जाता 
है कि दर्शकों को सब कुछ स्वाभाविक प्रतीत हो। इसी प्रकार तथ्यवादी दृश्य-सज्जा 
को स्वाभाविक बनाने के लिए कुछ अतिरंजन आवश्यक भी है। दूसरी समस्या यह 
भी उत्पन्न होती है कि दर्शक उस दृश्यपीठ को दूर से देखते हैं और वह दूरी भी सब दशकों 
की भिन्न-भिन्न होती है। 
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तथ्यवादी दृश्य का भीतरी भाग इस प्रकार अंकित किया जता है कि उसे देखते 
ही दर्शकों को विश्वास हो जाय कि जो नाटक खेला जा रहा है, उसके लिए यही दृश्यपीठ 
उपयुक्त है। उसमें इस बात का भी ध्यान रखा जाता है कि छोटी से छोटी संगत 
वस्तु भी इस सज्जा से छूट न जाय। वर्तेमान युग की बैठक में एक सोफ़ा सेट, फूलदान 
रखने की छोटी मेज़ और उसके साथ पीछे पुस्तकों की आलूमारी, पढ़ने की मेज, उस 
पर बिजली की बत्ती, उसके साथ की कुर्सी, मेज़ पर घड़ी, कलमदान, पैड, रही की 
टोकरी, भीत पर कैलेन्डर, कुछ प्राकृतिक दृश्यों के चित्र और नाटक के नायक की' 
प्रकृति के अनूसार चित्र (राजनीतिक व्यक्ति हो तो गाँधीजी का चित्र, धार्मिक हो तो' 
शिव, विष्णु, राम या क्ृष्ण का चित्र, वैज्ञानिक हो तो' किसी वैज्ञानिक का चित्र टंगा 
हो ), द्वारों पर परदे लगे हों, गुलदस्ता रखने का स्थान हो और कोने में मिट॒टी या धातु 
की मूर्तियाँ रखी हों तथा उसकी छत से बिजली का पंखा या फानूस टँगा हो। नाटक 
में निर्दिष्ट नायक की सामाजिक और आर्थिक परिस्थिति के अनुसार इस दृश्य-सज्जा 
में कमी या वृद्धि कर दी जाती है और देख लिया जाता है कि जिस युग का नाटक खेला 
जा रहा है, उस यूग के अनुरूप पीठासन, परीवापष (फ़र्तीचर) तथा अन्य सामग्री है 
या नहीं । 


बीए सिआँसे (संभवता का सिद्धान्त) 


फ्रांस में नाटक के सम्बन्ध में सत्य-तुल्यता या सम्भवता (बैरी सिमिलिट्यूड') 
या क्रासाम्ब्यां के सिद्धान्त के अन्तर्गत कछात्मक औचित्य' या विश्वासोत्पादकता 
(आर्दटिस्टिक कन्विर्सिगनेस ) का सिद्धान्त भी निहित है। इसके दो रूप हैं---१. बिएन 
सेआँ एक्सतरनें, अर्थात्‌ जिस युग के नाटकीय चरित लिये जायें, उनके कार्य उस युग 
के अनुरूप हों। २ . बिएन सेआँ इंतनें, अर्थात्‌ नाठक में जिस पात्र का जो चरित्र दिखाया' 
जाय, वह आच्यन्त एक ही रूप हो। इसी के साथ यह भी मान लिया गया कि जो दृश्य 
प्रस्तुत किया जाय, वह भी सत्य-तुल्य हो। इस भावना और सिद्धान्त ने नाटक की 
दृश्य-सज्जा को तथ्यवादी बनाने में बड़ी प्रेरणा दी। 

कुछ लोग समझते हैं कि बर्तमानकालीन सामाजिक नाटक खेलना बड़ा सरल है। 
कुछ अंश तक यह सत्य भी है, क्योंकि साधारण बैठक के दृश्य में प्रायः नाद्य-प्रयोक्‍ता या 
रंग-व्यवस्थापक सभी सामग्री प्रस्तुत कर लेते हैं, किन्तु कभी-कभी विशेष कक्षों की भी 
आवश्यकता हं।ती है, जैसे' अस्पताल, आश्रम, क्लब, फासीघर, जुआधर, डाकघर। ऐसे 
दृश्य प्रस्तुत करते समय दृष्य-सज्जाकार को जाकर देख आता चाहिए कि अमुक स्थान 
में क्या-क्या विशेष परीवाप किस व्यवस्था के अनुसार छगे होते हैं। भारतीय ऋषियों 
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के आश्रम और बौद्ध विहार में बहुत अन्तर हो जाता है। अतः बहुत सावधानी के साथ 
युग की अनुरूपता के अनुसार दृश्यपीठ की सज्जा करनी चाहिए। 

खिड़कियों और द्वारों के पीछे का भाग भी सटीक प्रस्तुत करता चाहिए। ऐसा न 
हो कि उन्हें खोलते समय उनकी पोल खुल जाय और वे झूठे प्रतीत हों। अतः जो द्वार 
या खिड़कियाँ रंगमंच की ओर खुलें, उनके आगे और पीछे के भाग भरी प्रकार चित्रित 
कर देने चाहिए। खिड़कियों के लिए अच्छा विधान यही है कि उन पर मलूमछल के 
परदे टाँग दिये जाये जिससे पीछे का दृश्य उनसे छतकर अधिक स्वाभाविक दिखाई दे । 


आम्तरिक सजावट 


आन्तरिक सजावट में दृश्यपीठ के अलग-अलग सपाठ (फ्लैट) टुकड़े भली प्रकार 
जोड़े जाये, क्योंकि पूरी दृश्य-सज्जा इन्हीं टुकड़ों के जोड़ पर अवरूम्बित होती है। 
यों तो इनकी चौड़ाई चाहे जितनी हो सकती है, किन्तु व्यावहारिक दृष्टि से यह छ: फूट 
से अधिक बड़ी नहीं होनी चाहिए। वे जहाँ जुड़ते हों, वहाँ किसी प्रकार का जोड़ नहीं 
दिखाई देना चाहिए। अतः अच्छा यही है कि सपाठ (फ्लैट) जोड़कर उसके जोड़ों 
पर ऊपर से नीचे तक कपड़े की पट्टी चिपका दी जाय। किन्तु यदि ये दृश्य-पीठ उठाये 
जाने वाले हों, तब ये जोड़ लगाये जायेँ। द 


उपमंच (रोष्ट्रम ) 


कभी-कभी रंगमंच पर और भी कई मंच (रोष्ट्रम ) बनाने पड़ते हैं, जो या तो कई 
स्तरों पर अलग-अलग होते हैं या एक ही स्तर पर फैले हुए होते हैं। ऐसी परिस्थिति में 
यह जान लेना चाहिए कि उपमंच के साथ सीढ़ी छगानी है या पूरा दृश्य ही ऊँचे चौतरे 
पर रखना है और दृश्यपीठ भी रंगमंच पर लगाने हैं या रंगमंच पर बने हुए इन उपमंचों 
पर, क्योंकि रंगमंच पर चढ़े हुए उपमंचों पर लगने वाले दृश्यपीठ स्वभावतः छोटे होते 
हैं। प्रत्येक उपमंच पर पीछे की ओर द्वार वाला दृश्यपीठ लगा होना चाहिए। कभी- 
कभी मंच की ऊँचाई पर पीछे के दृश्यपीठ में कटे हुए द्वार भी सहायक हो 
सकते हैं। । 

रंगमंच पर एक बिछावन (स्टेज क्लॉथ) बिछा होता है, जो मोमजामे (फ़्लोर 
बोर्ड) पर चतुर्भुज अथवा अन्य किसी रूपमान के फर्श के रूप में चित्रित होता है। ऐसे 
बिछावन पर दरी या कालीन बिछाने की आवश्यकता नहीं होती। प्रायः छोग रंगमंच 
पर एक दरी बिछाकर उसी पर दृश्यपीठ लगा देते हैं, किन्तु बैठक के दृश्य के लिए यह्‌ 
उचित होने पर भी जंगल या उपवन या पुतछीघर के लिए ठीक नहीं हैं। 
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रंग-रूढियाँ 

रंगमंच के सम्बन्ध में कुछ ऐसी मनोवैज्ञानिक रूढियाँ भी हैं, जिनसे लोग अभ्यस्त हो 
गये हैं। नाटक के सम्बन्ध में ही एक सिद्धान्त है--भविश्वास को जान-बूझकर दूर 
रखना” (विलिग सस्पेशन ऑफ़ डिसबिलीफ़ ) , अर्थात्‌ रंगमंच पर जो कुछ होता चछता 
या दिखाई देता है, उसे दर्शक जान-बृज्ञकर सत्य मानता चलता है। इसी लिए रंगमंच 
पर जो खिड़कियां या द्वार बनाये जाते हैं, वे सामान्य आकार-प्रकार के न बनाये जायें 
और यदि उनका कुछ भाग अधिक निकेला और छूटा हो, तो दर्शक उसकी चिन्ता नहीं 
करेंगे, वर्योंकि सामान्यतः दृश्यपीठ १६ फूट ऊँचे होते हैं, पर कमरे इतने ऊँचे नहीं 
होते। अतः दर्शक इतने ऊंचे दए६पीठ से सधे रहते हैं। 

दर्शक यह भी मान लेता है कि रंगमंच पर जो दृश्य दिखाई पड़ रहा है, उसके तीन 
ही पक्ष हैं चार नहीं, वर्योंकि नाटक को दृश्य करने के लिए चोथी दीवार का अभाव आवश्यक 
है। कभी-कभी कुछ लोग तल-दीप (फूट छाइट्स) के पास कमरे की अँगीठी बनाकर 
तौथी दीवार का निर्देश कर देते हैं। कभी-कभी अभिनेताओं के मुख पर प्रकाश डालने के 
लिए केन्द्र-दीप (फ़ोकस ढूँम्प) रखा रहता है, जिसमें रो आग का सा प्रकाश अभिनेताओं 
के मुख पर पड़ता है और वहीं अंगीठी के पास रखा हुआ कम्बल, अँगीठी के आगे की 
रोक, चिपटे और उसके सामने दर्शकों के मुँह की ओर रखी हुई कुर्सियाँ लूगा दी जाती 
हैं, म.नो अभिनेता जाड़े के दिनों में अंगीठी ताप रहे हों। किन्तु इस प्रकार का सांकेतिक 
विधान बहुत अच्छा नहीं होता। यद्यपि नाटय-प्रयोवता लोग दर्शकों की ओर 
अभिनेताओं का मुख कराने के लिए स्वाभाविक प्रतीत होने वाला विधान तो करते 
हैं, तथापि यह अत्यन्त अस्वाभाविक प्रतीत होता है। कभी-कभी छत दिखाने के लिए 
झालर (बाडेर) का भी प्रयोग करते हैं, किन्तु अब तो छत ही लगाने लगे हैं। प्राय: 
जहाँ वेग से दृश्य-परिवर्तन वांछनीय होता है, वहाँ छत रूगाना सम्भव नहीं होता और 
झालर (बॉर्डर) से काम लेना अधिक उपयुक्त होता है। यह झॉलर (बॉडर) चाहे तो 
टाट पर हो या कपड़े पर, किन्तु यदि कनवास (टाट ) की हो, तो उसका रंग और वस्तु 
दृष्यपीठ के साथ मिलती-जुलती होनी चाहिए। बाह्य दृश्य के छिए जो आकाश' की 
झालर (बाॉडर) काम में लायी जाती है वह भीतर के दृश्य के लिए प्रयुक्त नहीं होनी 
चाहिए। जब छत का प्रयोग किया जा सके, तो काले मखमल के बॉर्डर का प्रयोग करना 
अधिक उपयुक्त होता है। ऐसी अवस्था में दृश्यपीठ के ऊपर का सिरा धूँधली छाया 
देते हुए ऊपर काला कर देना चाहिए, जिससे वह उस क्षालूर (बॉर्डर) में मिल जाय। 
यदि लीचे के भाग पर पूरा प्रकाश हो और ऊपर के भाग में छाया रहे, तो दर्शकों का 
ध्यान ऊपर जायगा ही नहीं। यह भी रंग-सज्जा की एक रूढि है। 
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बाह्य दृश्य की रूप-सज्जा 
साधारणत: दृश्य-सज्जाकार को आन्तरिक दृश्य की अपेक्षा बाह्य दृश्य का अंकन करने 
में अधिक व्यापक क्षेत्र तो प्राप्त होता है, किन्तु साथ ही अनेक जटिल समस्याएँ भी उठ 
खड़ी होती हैं। ये बाह्य दृश्य भी तथ्यवादी और प्रभाववादी दोनों प्रकार के हो 
सकते हैं। आजकल तथ्यवादी बाह्य दृश्य का प्रयोग सांगीतिक सुखान्त (म्यूज़िकल 
कॉमेडी ) और मृक नाट्य (पैन्टोमीम ) को छोड़कर प्रायः नहीं होता। प्रायः बौद्धिक 
श्रेणी के नाठकों में इस प्रक।र के तथ्यवादी बाह्य दृद्य नहीं मिलते, जितमें साध।रण 
व्यावसायिक नाटक की अपेक्षा अधिक बाह्य दृश्य हों। बाह्य दृश्य का प्रस्तुतीकरण 
कठिन होने के कारण ही तथ्यवादी नाटककार उनका निर्देश ही नहीं करते, क्योंकि 
आज से पचास वर्ष पूर्व जिस तथ्यवादी दृढ्य पर लोगों ने हर्ष से तालियाँ पीटी थीं, 
आज लोग उसकी हँसी उड़ा सकते हैं, सम्भवतः चलचित्र के विकास के कारण ही। 
बाह्य सज्जा का बहुत कुछ अंश तो बाह्य दृश्य के प्रकार पर अवरूम्बित है। 
यदि सारा दृश्य मवनों का समूह मात्र हो, तो कठिनाई कम हो सकती है। फिर भी 
भीतर का दृश्य अंकित करने की अपेक्षा बाह्य दृश्य अंकित करना सरल ही है। प्राकृतिक 
दृश्य, पेड़ और झाड़ियाँ स्वतः दृश्य को असफल कर सकती हैं, क्योंकि पीछे के परदे को 
उचित दृश्य-परिधि में चित्रित करना सरल नहीं है। कारण यह है कि प्रेक्षागृह में केवल 
एक ही ऐसा स्थान हो सकता है, जहाँ से चित्रित परदे को ठीक दृष्टि-परिधि से देखा जा 
सकता है। शेष सब स्थानों से वह विकृृत ही दिखाई देता है। यद्यपि वृष्टि-परिधि 
के चित्रण की प्रणाली इतालिया के पुनर्जागरण-काल से प्रारम्भ हुई, किन्तु कभी पूर्णतः 
संतोषजनक नहीं हो पायी। अतः अच्छा यही है कि पीछे चित्रित परदा टॉगने के बदले 
आसमानी रंग में रँगा हुआ सादा परदा ठाँग दिया जाय। यदि सपाठे के टुकड़े लगाना 
आवश्यक हो, तो इस प्रकार के सीधे सपाटे (फ्लैट) टुकड़े होने चाहिएँ, जिन्हें सरलता 
से उठाया, लगाया या हटाया जा सके। उसमें स्थायित्व लाने वाली कोई प्रक्रिया होनी 
ही नहीं चाहिए। 
इसके लिए दूसरी प्रक्रिया है चक्रिक रंगमंच (रिवॉल्विग स्टेज) की, जिस पर कई 
दृश्यपीठ एक साथ लगाये जा सकते हैं। तीसरी प्रक्रिया है सरकन मंच (स्लाइडिग स्टेज ) 
की, जिसमें प्रा रंगमंच बायें-दायें सरकाकर दूसरा रंगमंच वहाँ छा बैठाया जा सकता है। 
यदि चक्रिल रंगमंच सम्भव त हो, तो अन्य उपायों का अवलम्ब लेना चाहिए, जिनमें से 
एक है सम्पृक्त रंगमंच (कम्पोजिट स्टेज) का प्रयोग, जैसा अभिनव-भरत ने बम्बई 
में देवता' नाटक के लिए किया था, जिसमें उद्यान, मोजन-शाला, सड़क, ऊपर की छत 
तथा पास के दूसरे मकान में होने वाले सारे व्यापार एक ही सम्पृक्‍त दृश्यपीठ (कम्पोंजिंट 
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स्टेज) में बैठा दिये गये थे या जैसे प्रैन्ड होटल” नाटक के तीनों दृश्यों को कौमिसार 
जैवस्की ने मास्को थिएटर में एक ही दृश्य में छा बैठाया था और जिसे लन्दन के एडेल्फ़ी' 
के चक्रिल रंगमंच पर तीन दुश्यपीठों में दिखाया गया था। 

सम्पुक्त दृश्य-पीठों में केवल इतना ही करना पड़ता है कि जिस भाग पर अभिवय- 
व्यापार होता है, उसी भाग को प्रकाशित रखा जाता है, शेष भागों को अँधेरे में रखा 
जाता है। आजकल रंगपीठ पर कई स्तरों के मंच लगाने की प्रथा चल पड़ी है, जिसमें 
परदे और प्रकाश की व्यवस्था इस प्रकार की जाती है कि दर्शकों का ध्यान केवल उसी 
स्थान पर केन्द्रित रहे, जहाँ अभिनय-व्यापार हो रहा हो । 


रूपमान (डिज़ाइन ) 


दृश्य-सज्जा करने से पूर्व दृश्य का रूपमान (डिजाइन) भी बना लेना चाहिए, 
जिससे दृश्य-सज्जाकार तथा नाट्य-प्रयोकता को यह जानने में सुविधा हो कि कहाँ क्या 
वस्तु रखती या रूग।नी है। इससे दृश्य-सज्जाकार को भी सुविधा होती है और अभिनेत।ओं 
को भी यह ज्ञान रहता है कि हमें किधर से प्रवेश या निर्मम करना है या दृश्यपीठ के 
किस भाग का वहाँ क्‍या प्रयोग करना है। कभी-कभी रंगमंच पर इधर-उधर बहुत 
सम्भे बने रहते हैं। ऐसी स्थिति में रूपमान बनाते समय ही ध्यान रखना चाहिए कि ये 
खम्भे ऐसे स्थान पर न हों कि वेग से प्रवेश या निर्गम करने वाले अभिनेता उनसे टकरा 
जायेँ और चोट खा लें। यह रूपमान बन जाने के पश्चात्‌ यह निश्चय कर लेना 
चाहिए कि दृश्यपीठ के कौन-कौन से सपाट (प्रल्ट ) के टुकड़े कहाँ-कहाँ किस 
प्रकार लगाने होंगे। 


प्रतिमूर्ति (मॉडेल) 


रूपमान बनाने के पश्चात या तो दुश्य का दृष्टिक्रम से युक्त चित्र बना लेगा चाहिए 
था गत्ते की प्रतिमूर्ति बना लेनी चाहिए। प्रतिमूर्ति से नाट्य-प्रयोक्ता को अधिक सहायता 
मिलती है। यह प्रतिमूर्ति जितनी ही बड़ी बनायी जायगी उतना ही चित्रण स्पष्ट होगा। 
एक फूट के लिए आधे इंच की नाप से प्रतिमूरति बनानी अधिक उपयुक्त होगी। इस 
प्रतिमूति में दृश्यपीठों के अतिरिक्त द्वार, सीढ़ी, खिड़की, अँगीठी आदि सबकी प्रति- 
मू्तियाँ लगा देती चाहिए। ऐसा करने से यह समझने में सुविधा होती है कि अभिनय का 
कम, क्षेत्र और प्रकाश-व्यवस्था किस प्रकार की जायगी। 

दृष्य-सज्जा केवल दृश्य तक ही' परिमित नहीं है, उसके अन्तर्गत सम्पूर्ण परीवाप, 
परदे, झालूर, पंख, बत्ती, कृरसी, मेज, गुलदस्ता, दरी, कालीन तथा अन्य वह सब सामग्री 
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आ जाती है, जिसका उपयोग नाटक के समय रंगमंच के ऊपर सजावट या प्रयोग के लिए 
किया जाता है। दृश्य-सज्जाकार को अपने पास ऐसी पुस्तिका रखनी चाहिए, जिसमें 
वह विभिन्न यूगों की भवन-निर्माण-शैली, परीवाप-शैली, वेश-मूपा, घरेलू प्रयोग के 
बरतन, अस्त्र-शस्त्र आदि के चित्र काटकर चिपकाये रखे, जिससे समय-समय पर उसके 
अनुसार नाटक में दृश्य-सज्जा, वेश-सज्जा और अन्य सामग्री की सजावट की जा सके | 


दृश्य (सीनरी ) निर्माण 


प्रत्येक नाटक-मंडली या रंगमंच के साथ एक कारखाना होना चाहिए, जिसमें दृश्य के 
ढाँचे बनाकर उन पर टाट या कपड़ा लगाकर उप्हें उचित रंगों से चित्रित किया जा सके । 
इस कारखाने में हथौड़ी, आरी, छेनी, रंदा, बेस (सहारे के डंडे ) के टुकड़े, रूल, कोनिया 
(स्टे स्कवायर), सरेस, ब्रश, कील, पेच, चूछ, लकड़ी, कपड़ा, रंग, ऐंगिल प्लेट 
आदि सामान के साथ हलकूकी और सूखी लकड़ी होनी चाहिए। प्रायः चीड़ को लकड़ी 
इसके लिए अधिक उपयुक्त होती है। छाल या सफ़ेद पाइन का भी प्रयोग सपाट 
(फ्लैट) बनाने में अच्छा रहता है। मंच, छत के भाग या अधिक बोझ वहन करने 
वाले टुकड़ों (फ़िट अप) के लिए शीशम या अन्य कोई दृढ़ कड़ी छगानी चाहिए । 
अच्छा यही होता है कि जितनी लम्बी या चौड़ी छकड़ी की आवश्यकता साधारणतः 
पड़ती हो, वह सीधी चिरवाकर मँगवा ली जाय। कपड़े या टाट की अपैक्षा जूठ के परदे 
अधिक दिनों तक चलते हैं। यह सब सामग्री इकट्ठी करके तिपल्‍ली (प्लाई बुड) के 
पटरे भी ले रखने चाहिए, जिन्हें आवश्यकतानुसार यन्त्र से या हाथ से इच्छित आकार 
में काटकर सपाट (फ्लैट) के साथ जोड़ा जा सके। सपाठ (फ्लैट) के अतिरिक्त 
अनेक रूप और आकार में द्वार, खिड़की, अँगीठी आदि भी बनायी जा सकती हैं। इसी 
प्रकार सीढ़ियाँ, ठेकन (रेलिंग) और नेवेल पोस्ट आदि का भी निर्माण सावधानी से 
करना चाहिए। यह सब कार्य यद्यपि सामान्य बढ़ई भी कर सकते हैं, किन्तु रंगमंच 
के लिए विशेष प्रकार के शिक्षित बढ़इयों से काम लेना चाहिए, जो काटन यन्त्र (कट 
आउट या फ्रेटिंग मशीन) द्वारा पूरे! प्छाई वुड से आकार काठ लें। इसके अतिरिक्त 
प्लैस्टिक यूनिट से भी नदी, तठ, खम्मे, वृक्ष और झाड़ियाँ आदि बना लेनी चाहिए। 
खंभे दिखाने के लिए पतले प्लाई वुड से गोल खम्भों का केवल उतना ही भाग बनाना 
चाहिए, जितना दर्शकों को दिखाना अपेक्षित हो। 


दृश्य-चित्रण (सीन-पेंटिंग ) 
दृश्य-चित्रण स्वयं कछा है और यह दृश्य-चित्रण पानी के रंगों से किया जाता है, 
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तैल-रंगों से नहीं, क्योंकि बिजली के प्रकाश में तेल के रंग चमक उठते हैं और भद्दे 
दिखाई देने लूगते हैं। यदि कभी लकड़ी आदि पर तैलर-रंग लगाना भी पड़े, तो गैट 
आयल पेन्ट लगाना चाहिए, जो चमकता नहीं । 
रंगों के चूरे पौंड के हिसाब से बिकते हैं, जो साइज (चूरा किये हुए गोंद) के 
घोल में मिलता लिये जाते हैं। एक पौंड चूरे से दो गैलन तरल साइज (गोंद) बनता 
है। पहले साइज़ (गोंद) का घूरा थोड़े से पानी में मिला और हिलाफर दो गैलन के 
डब्बे में लपसी जैसा मिला लिया जाता है, तब उस डब्बे में उबलता हुआ पानी भरकर 
उस पूरे घोल को भली भाँति चला लिया जाता है। यदि जूठ का परदा नया हो, तो उस 
पर पहले साधारण सफ़ेदा (कौर्मशल ज्लाइटिंग) छूगा देना चाहिए। इसे लगाने के 
लिए आधा डब्बा सफ़ेदा (ल्लाइटिंग ) से भरकर उसमें गोंद (साइज ) का गरम घोल 
मिलाकर चला देने से मलाई जैसा बन जाता है। चित्रण के लिए भी एसी प्रकार रंग 
मिलाये जाते हैं, किन्तु उनके लिए रंगों का चूरा कम डाला जाता है, प्फ़ैदा (ह्वाइटिंग ) 
अधिक होता है। सब रंगों के लिए अलग-अलग बाल्टियाँ होनी चाहिए और कोई भी 
रंग इतना पर्याप्त तैयार होना चाहिए कि वह पूरे दृश्य के चित्रण में काम आ सके, 
अन्यथा यह भय सदा बना रहता है कि दो बार रंग घोलने रो उनमें दो छायाएं प्रतीत 
होने लगें। परदा रेगने से पहले कहीं थोड़ा सा रंग छगाकर उसे राख जाने पर देख 
लिया जाय कि वह इच्छित रंग की छाया दे रहा है या नहीं, क्योंकि गीली अवस्था में 
रंग का ठीक स्वरूप ज्ञात नहीं होता। इतना ह्वी नहीं, रंगीन कागज ( जिलेटिन ) ऊुगा- 
कर और प्रकाश डालकर यह भी देख लेना चाहिए कि रंगमंच पर वह रंग वीसा खिलेगा। 
इसके पदचात्‌ चित्रण का काम चित्रकार का है और वह कछा स्वतः अपने में भिन्न है 
जिसे चित्रकार भली भाँति जानता है। 


दृश्य-प्रयोग 


दृश्य बनाना ही पर्याप्त नहीं हैं, उसका प्रयोग भी आना चाहिए। रंगमंच साधारणतः 
पीछे से आगे को ढ़ाल होता है। रंगमंच के ऊपर इतना पर्याप्त स्थान (फ़्छाई स्पेस ) 
रहता है कि पूरा का पूरा दृश्य ऊपर छत तक लोगों की दृष्टि से ऊपर खींच लिया जा सके 
अर्थात्‌ दृश्य की ऊंचाई जितनी होती है, उससे दूनी ऊँचाई पर बन्धन-लौह (ग्रिड ) होता 
है, जिसमें समकोण पर आर-पार शहतीर छगे होते हैं। इन शहतीरों में लकड़ी के पट्टे 
(ब्लाक) और घिरियाँ (पुलियाँ) छूगी रहती हैं, जिनमें से रस्सी (छाइस्स) डाल 
कर परदे या सपाट (पलट) भें ऊपर खींच लिये जाते हैं। प्रत्येक परदे या सपादे (फ्लैट) 
में ऊपर तीन रस्सियाँ बाँध दी जाती हैं, दो दोनों छोरों पर और एफ बीच में। ये तीनों 
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रस्सियाँ (छाइन्स) एक मेल (सेट) कहलाती हैं। इन रस्सियों के छो४ दृश्म-मंच 
(एलाई गैलरी ) में लगे हुए भारी कुंदों (क्लीट्स) में बांध दिय्रे जाते हैं। यह दुश्य 
मंच (फपलाई गेलरी) ऊंचा सा मचान होता है जो रंगमंच के दानों ओर की दीवार के 
सहारे आगे से पीछे तक रंगमंच के तऊू से पच्चीस फूट ऊँचा बना होता है! इस प्रकमर से 
ये दृश्य ऊपर खींचे या उड़ाये (फ्लोन ) जाते हैं और इस ऊपर के रिब्त स्थान को उद्राने 
का स्थान (फ्लाई स्पेस) कहते हैं। ये रस्सियाँ क्रमश: लूम्पी. मच्यग और छोटी वाह 
लाती हैं और इन्हीं के अनुसार परदे को खींचने वाले (पाई मेन) को आदेश दिया 
जाता है। 

कुछ वर्तमान नाट्यशालाओं में परदा उठाने-गिराने के लिए प्रतिभार-प्रगाली' 
(काउन्टरवेट सिस्टम ) का प्रयोग किया जाता है। इसमें ऊपर छत्-जालिका (ग्रिद् ) रे 
लगी हुई घिरियाँ तो वेसी ही होती हैं, किन्तु उन पर से 5 जाती हैं. वे उन 
प्रतिभारों से जुड़ी रहती हैं, जो रंगमंच के एक ओर की दीवार हुए खाँचों 
होकर नीचे-ऊपर सरकते रहते हैं। ये इस प्रकार से बने होते हैं कि इनमें आवरयकता 


के अनुसार भार घटाया या बढ़ाया जा सकता है। इसके द्वारा दब्य को उद्धाने को प्रत्रिया 
इतनी सरल हो जाती है कि रंगमंच पर खड़ा हुआ एक ही उसे बला राकता है; 


अन्यथा रस्सी के सहारे तो किसी भारी सपाटे (फ्लंट) को ऊपर उठाने में ऋई 
आदमियों की आवश्यकता पड़ती है। जहाँ इस प्रकार की प्रतिभार-प्रगाली 
(काउन्टरवेट सिस्टम) है, वहाँ एक स्थायी रंग-व्यवस्थायका (रेजिडेन्ट स्टेज 
मैनेजर) होता है, जो यह जानता है कि उसका संचारूग किन प्रकार 

रंगमंच पर कुछ उत्पीड़क (टठॉरमेन्टर्स) सपादे (फ्लेट) भी रंगगुख के दोनों ओर 
पीछे की ओर झुके हुए स्थायी रूप से खड़े कर दिये जाते हूँ। थे लगभग चार फुट या 
आवश्यकतानुसार अधिक चौड़े भी हो सकते हैँं। इनमें आठ फुट को ऊंचाई पर छेद 
बने रहते हैं, जितके द्वारा मचान-दीप (पाचे ध्पॉठ) से प्रग्मण डाछा जा सकता है। 
ये परदे प्रायः काले रंगे होते हैं और इनका उद्देश्य यह होता है कि रंगनंत्र के आगे के 
दोनों ओर के भाग, विशेषत: वे प्रेरक कक्ष (प्रॉम्प्ट फार्नर) दर्शकों की दृष्टि से 
छिपे रहें, जहाँ प्रेरक खड़े रहते हैं। कभी-कभी दृश्यपीठ के आगे के सपाटे (फ्लैट ) 
इसी उत्पीड़क से कसे (क्लीठ किये) हुए रहते हैं। किस्मु अनिकांग रंगणालाओं में 
स्थायी पखवाई (रिटर्न या ब्रलैट) होती हैं, जो आठ फुट चौड़ी काली रगी होती हू 
और टॉरमेन्टर से पीछे की ओर उनसे समकोण बनाती ह४ छगी रहती हूँ। में प्राव: 
खाचियों में लगी रहती हैं और आवश्यकता पड़ने प्र्‌ रंगमंच को अधिक या कम चाड़ा[ 
करने के लिए हटायी या बढ़ायी जा सकती हैं। 


६०० भारतीय तथा पाइ्चात्य रंगमंत्र 


परदे ऊपर छत (ग्रिड) से लटकाये जाते हैं और यदि ऊपर परदों को पूरा उड़ा 
ले जाने के लिए स्थान न हो, तो उन्हें तहाया (टंबिल किया) जा सकता है। जहाँ 
बन्धन-लौह (ग्रिड) नहीं होता, वहाँ छत में ही घिरियाँ लगा दी जाती हैं ओर रस्सियाँ 
रंगमंच के एक ओर बाँध दी जाती हैं। इन परदों में कड़ी का बलल्‍ला (रूला) ऊगा 
कर रस्सी के द्वारा ऊपर लपेट लिया जाता है। किन्तु तहाने (टंबिल करने ) में ऊपर 
और नीचे का भाग दोनों एक साथ ऊपर छत (ग्रिड) तक खींच छिये जाते हैं। इससे 
परदे उलट कर तह कर लिये जाते हैं। जब कोई परदा ऊटकाया जाता है, तो उसके 
नीचे भी एक लम्बा डंडा लूगा दिया जाता है। तहाना (ठंबलिंग) वहीं फिया जाता है . 
जहाँ पूरा परदा उड़ाने के बदले केवल आधा ही उड़ाने का स्थान हो। परद। इस प्रकार 
टंगना चाहिए कि उसमें सलवर्टे न पड़ें, इसी लिए ऊपर और नीचे दोनों ओर चौकोर 
डंडे (बेटन) लगा देने चाहिए। लपेटने के बदले तहाने (टंबिल करने) में यह छाभ 
होता है कि परदे का रंग नहीं छूटता और उसमें घारिय/ नहीं पड़ती । 


झालर (बाड्स ) 


झालरें भी परदों के समान ही ठाँगी जाती हैं। ये छोटी-छोटी कग चौड़ी कपड़े 
की पटटियाँ होती हैं, जिनसे आकाश या छत के प्रदर्शत का काम लिया जाता है और 
ये इस क्रम से आगे-पीछे बँबी होती हैं कि उनका सिरा दर्शकों को ते दिखाई दे। ये 
झालरें चित्रित टाट या कपडे (ड्रेपरी) की झालकरों से बनायी जा सकती हैं। प्रायः 
लोग इसके लिए काले मखमल की झालरे लगाते हैं। 

'दृश्य-परिवर्तन करने के समय सपाठे (फ्लैट) भी उड़ाये जा राकते हैं। जब ऐसा 
करना हो, तो दृश्य-पीठ (सेट) की पिछली दीवार को डंडे से बाँध देवा चाहिए, अर्थात्‌ 
पिछली दीवार के सब पलेटों की पीठ में डंडा (लेटरल बटन) बाँध देने बाहिए, जिससे 
वे सब एक इकाई में आ जायें अर्थात्‌ एक साथ हो जायँ। पर यह राब तभी सम्भव 
है, जब सभी सपाटे (पल्लैंठ) एक ही तर (प्लेन) पर हों। रंगमंच पर राब रापाटों 
(पूलैट) को परस्पर रस्सियों या क्लीट से और रुगमंच पर ब्रेस के सहा रे से फँसा देना 
चाहिए। इनमें एक्सटेशन ब्ेस अच्छे होते हैं। 


सादे परदे 


कभी-कभी केवल सादे परदे छगाकर ही नाटक खेले जाते हैं। इस प्रकार के परदे 
सस्ते भी मिलते हैं, उन्हें सरलता के साथ इधर-उधर लाया-ले' जाया भी जा सकता है 
और उन्हें अनेक नाटकों में गाया भी जा सकता है। उन्हें छगाने पर दृश्य हृठाने-बढ़ाने 
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का झंझट भी नहीं होता । नाद्य-प्रयोक्ताओं का मत है कि चित्रित दृश्य की अपेक्षा रंगीन 
झालरदार परदे (ड्रेपरीज़) अधिक अच्छे होते हैं। भी भाँति छठकाया हुआ और 
ठीक प्रकार से रूपित किया हुआ (डिज्ञाइन्ड) परदा बहुत अच्छा होता है। इस प्रकार 
के परदे के लिए यद्यपि मखमल सबसे अच्छा होता है, किन्तु वह मेँहगा बहुत होता है। 
इसी प्रकार रेशम भी अच्छा होते हुए महंगा होता है। अतः वैछर (मखमली कपड़े ) 
का प्रयोग ठीक है, जो मलमल के समान दिखाई पड़ने पर भी बहुत सस्ता होता है। 
वह भारी होने के का रण भली प्रकार लटठकता है, बिजली के प्रकाश में भी भांति खिलता 
है और प्रकाश को सोख नहीं जावा। इसके पश्चात्‌ ऊन और रुई मिला हुआ कपड़ा 
अच्छा होता है। कपड़े के परदे में दोष यह होता है कि थोड़ी सी बयार में ही वह उड़ने 
लगता है। इससे भी अच्छा और सस्ता है, हेसियन या जूट का परद्ा जो रँगा भी जा 
सकता है और उसका स्वाभाविक रंग (कुछ पीला बक़ ) रंगमंच के लिए बहुत अच्छा 
होता है। उसमें एक ही दोष होता है कि वह कुछ कड़ा होता है और ठीक प्रकार से 
लटकता नहीं इसलिए उसे भरी भाँति सीधा करके लटकाना चाहिए। 


परदों का रंग 


इन परदों का रंग हलका होना चाहिए और जब विभिन्न दृश्य-पीठों के लिए रंगीन 
परदे रखे जायेँ तो उनका रंग जहाँ तक हो तिरंगा (न्यूट्रल) होना चाहिए। भरे 
और फौन रंग सम्भवतः सबसे अधिक अच्छे होते हैं। काले और नेवी ब्ल्यू रात के 
प्रकाश में बड़े अच्छे प्रभावशाली होते हैं, किन्तु एक ही दृश्यपीठ (सेट) के लिए उन्हें 
रखना ठीक नहीं होता। 


परदों की ऊँचाई 


परदों की ऊँचाई रंगमुख की ऊंचाई पर अवरूम्बित है। ये परदे जहाँ तक हो, 
सँकरी चौड़ाई के बनाने चाहिए, जिससे जहाँ आवश्यक हो, वहाँ उनके बीच में सपाटे 
(पूलैट) डाले जा सकें और अधिक से अधिक प्रकार के दृश्यपीठ बैठायें जा सकें। 
अतः बड़े रंगमंच पर कोई परदा चुन्नट डालने पर छ: फुट से अधिक चौड़ा और छोटे 
मंच पर चार फूट से अधिक चौड़ा नहीं होना चाहिए। तात्पर्य यह है कि जितनी 
चौड़ाई रखनी हो, उसका एक तिहाई अधिक भाग लेकर चुन्नट डाककर उतना बना 
लेना चाहिए, जैसे छः फूट चौड़े परदे के लिए आठ फुट चौड़ा कपड़ा लेता चाहिए। 
इन परदों के सकरें छोर पर एक-एक फूट की दूरी पर छल्ले बाँधकर उन छल्लों को 
तार में डाल देना चाहिए, किन्तु प्रायः वेग से दृश्य बदलते समय चुन्नठ का ध्यान नहीं 
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रहता, इसलिए अच्छा यही है कि पहले चुन्नठ डालकर उसके ऊपर एक पद्टी सी 
देनी चाहिए और उस पद॒दी में छल्ले लगाकर उसे तार में उाऊना चाहिए। परदों 
के नीचे भी एक नाफ़ा बताकर उसमें सीसे की गोलियां बार देनी वाहिए, जिसरे 
वह सीध। ऊठका रहे, उड़े नहीं। 


झालरे 


झालरें भी उसी कपड़े की बसानी चाहिए, जिस कपड़े के परदे हों और उन्हें भी 
चुन्नट के साथ टॉगना चाहिए। उनकी संख्या और गहराई रंगमंच की लम्बाई और 
चौड़ाई पर अवलम्बित है। अच्छा तो यही है कि एक सँकरी पढटी या झाछर चारों 
ओर सिरे पर वैसी ही बाँध दी जाय, जैसे सामान्य, खिड़कियों के परदां के आगे टांग 
दिये जाते हैं, जिससे सपाटे (फ्लेट) या परदों के ऊपरी भाग दिखाई न पड़ें। ये परदे 
अनेक प्रकार रे लटकाये जा सकते हैं। पर उद्देश्य यही है कि पूरा रंगमंत्र भरा रहे, 
कहीं से खुला व दिखाई दे। किन्तु यदि पाँच परदे पिछली दीवार पर और तीन-तीच परदे 
दोनों ओर छगा दिये जायें तो उनवे बीच सरलता से सपादे (फ्लैट) जाले जा राकते हैं 
और ये सपादे (पलैट) हरा प्रकार रखने चाहिए कि वे परे दिखाई दें। कभी फभी 
परदे की चौडाई के ही सपाठे बनाये जाते हैं और उनके सिरे पर एफ डब्बा बचा दिया 
जाता है, जिसमें परदे का लटकता हुआ भाग ऊपेटकर रख दिया जाता है। कभी कभी 
छोटे-छोटे डंडों रे बीच में चुल लगाफर परदा टांगने से यह छाभ होता है कि परदों का 
पखबाई के रूप में भी प्रयोग कर सवते हैं, विशेषतः जब बाद्य दश्म ऐो, ऐसे एक ही डंडे 
पर दो परदों के दो समूह ठांगे जा सकते हैं कि डंडे को घुमाकर ही पूर्णतः भिन्न प्रकार 
के परदे दिखाई पड़ जाते हैं। एक बात भली भांति स्मरण रखनी चाहिए कि इन 
परदों पर चित्र, तिथिपत्र, सूचना अथवा ऐसी कोई वस्तु नहीं ढाँगनी चाहिए, जो 
दीवारों पर ठाँगी जाती है। दूसरी बात ध्यान रखने की यह है कि ये परदे पतले होते 
हैं, इसलिए इनके पीछे किसी प्रकार का प्रकाश नहीं होना चाहिए अन्यथा भीतर की 
क्रिया सब बाहर दिखाई देने छगेगी। 


सजावट (कॉरनिशिंग ) 


रगमंच की सजावट के अन्तर्गत प्रीवाप (फर्नीचर), दरियाँ, कालीन, परदे, 
तकिये, बिजली की बत्तियाँ, पुस्तक, समाचार पत्र, गमले, रेडियो, तिथिपन्र, घड़ी, 
कलमदान, चारपाई, मसहूरी, चित्र, देलिफोन आदि वे राभी सामप्रियाँ भा जाती 
हैं, जिनसे उस दृश्य की वास्तविकता पूर्ण होती हो। इन सब सामग्रियों में कुछ तो 


दृश्य-रूपण (सीनिक डिज़ाइन ) ६०३ 


ऐसी होती हैं, जो अभिनय में काम आती हैं और कुछ केवल सजावट के लिए ही होती 
हैं। किन्तु जो भी सामग्री हो, वह नाटक के युग के अनुरूप हो, ऐसा न हो कि चन्द्रगुप्त 
मौर्थ के युग का नाटक दिखाते समय वर्तमान काल की कुर्सी, मेज़ और घड़ी लगा दी 
जायें। इन सामग्रियों के सम्बन्ध में यह भी ध्यान रखना चाहिए कि सभी सामग्री 
हलकी हो जो सरलता के साथ उठायी या हटायी जा सके। जहाँ तक हो, फूल ताजे 
लिये जायें और यदि न मिल सकें और बनावटी फूल लेने ही हों, तो वे काग्रज़ के बदले 
कपड़े के बने हों कि जिससे हाथ लगाने पर वे सरसरायें नहीं। कभी-कभी यह भी 
अच्छा होता है कि हरी पत्तियों में बनावटी फूल छगा दिये जाय॑। 
यदि रंगमंच पर दर्पण लगाना हो, तो उसे सामने नहीं लगाना चाहिए, अन्यथा 
दर्शकों को अपना मुँह दिखाई देने छगेगा या बत्तियों के प्रकाश की चौंध उनकी आँखों 
पर चमक डालेगी। पुस्तकों की आलमारी भी वास्तविक होने के बदले चित्रित होनी 
चाहिए, अन्यथा उसे हटाना-बढ़ाना कठिन हो जाता है। चित्र भी दृश्य और परिस्थिति 
तथा जिस व्यक्ति को प्रकोष्ठ में दिखाया जाय, उसकी प्रकृति के अनुरूप होने 
चाहिए। 
कुछ वर्तमान नाठकों में रंगमंच पर खाने-पीने का प्रकरण दिखाया जाता है। 

भारतीय नाट्यशास्त्र के अनुसार यह वर्जित है, किन्तु यदि आवश्यक ही हो, तो 
मदिरा के बदले रंगीन मीठे शर्बेत आदि का प्रयोग करना चाहिए, जिससे रंगमंच 
का परीवाप और उसकी मर्यादा नप्ट न हो। जहाँ तक हो, दृश्य को वास्तविक 
बनाने का प्रयत्न तो करना ही चाहिए, किन्तु इसके कारण गंदगी या बीभत्सता 
उत्पन्न करने का प्रयत्न नहीं करना चाहिए । 

विशेष रंग-प्रभाव (स्टेज इफ़ेक्ट). उ८ 


नकल 
क+ 4. कभजारन सेकजअमआ 


रंगमंच पर नाटक के साथ विशेष वातावरण प्रस्तुत करने के समय रंग-प्रभाव की 
योजना की जाती है। आजकल आँधी, पानी, बिजली, भूत-प्रेत, बादल, आग, गर्जन, 
चिड़ियों की बोली, प्रभंजन, करका-पात, समुद्र-गर्जन, हिम-पात, द्वार बन्द करने की 
ध्वनि, मोटर, रेलगाड़ी या वायुयान की घरघराहट, युद्ध, कोलाहल, गोलियों की बौछार 
तथा अनेक प्रकार के वाद्य आदि को प्रभाव-यन्त्र (पैनाद्रोप या विवर्धित ग्रामोफोन ) 
से दर्शाया जाने लगा है, क्योंकि इस प्रभाव-यन्त्र (पैनाद्रोप) के प्रयोग से सब प्रकार का 
प्रभाव डालना सम्भव हो गया है। इस ग्रामोफोन के साथ सब प्रकार की ध्वनियों के 
रिकार्ड रहते हैं, जिन्हें आवश्यकता के अनुसार लगाकर ध्वनि उत्पन्न की जा सकती है। 
हिज़ मास्टर्स वायस, कोलम्बिया और डेका कम्पनियों ने इस प्रकार के बहुत से रिका्ड 
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इस्पात के तवों पर बनाये हैं, जो ट्रेलर सुइयों से चलाये जाते हैं। फिर भी घिसने पर 
ये बिगड़ जाते हैं, इसलिए समय-समय पर इन्हें बदलते रहना चाहिए। अधधी, भीड़ का 
कोलाहल, मोटर-गाड़ी, रेलगाड़ी, वायुयान, चिड़ियों की बोली, युद्ध-कोछाहुरु और 
विभिन्न वाद्यों का संगीत सब कुछ उस यन्त्र के द्वारा विखाया जा सकता है, किन्तु बहुत 
से ऐसे प्रभाव भी हैं, जिनके लिए सस्ते यन्त्र भी बताये जा सकते हैं। 

इन सब प्रभावों के सम्बन्ध में यही आवश्यक है कि ये ठीक समय पर दिखाये 
जाये, इसलिए अच्छा यह है कि रंग-व्यवस्थापक या प्रेरक-कक्ष में दो रंग के बटन रखे 
जायें। जब कोई प्रभाव प्रकट करना हो, तो वह कुछ देर पूर्व सावधान करने के लिए 
लाल बत्ती वाला बटन दबा दे, जिससे प्रभावक सावधान हो जाय और फिर ज्यों 
ही रंग-व्यवस्थापक हरी बत्ती का बदन दबाये, त्यों ही वह प्रभाव उत्पन्न हो जाय। 
यदि दो रंग के प्रकाशों की सुविधा न हो, तो एक ही प्रकाश देकर सावधानी के लिए दो 
झटकों में बह प्रकाश दिखाया जाय और उस समय एक झटका देकर संकेत कर दिया 
जाय। यदि यह भी न हो, तो हाथ से भी संकेत किया जा सकता है, किन्तु इसके लिए 
सीटी या घंटी का प्रयोग नहीं करना चाहिए। 


प्रायः सभी नाटकों में किसी न किसी रूप में अग्नि का प्रदर्शन किया जाता है। 
जलते हुए दीपक , मोमबत्ती या फुलशड़ी आदि तो ज्यों की त्यों दिखाई जा सकती हैं, 
किन्तु इसके लिए अत्यधिक सावधानी की आवश्यकता है, क्योंकि तनिक सी असावधानी' 
से सारे भवन को क्षति पहुँच सकती है। जलती हुईं अग्नि दिखलाने के लिए लकड़ी और 
कोयला रखकर उसके ऊपर तार की जाली में पतले-पतले छाल और पीछे रंग की कागज 
की कतरलें छगा रखनी चाहिए। नीचे से बिजली के पंखे से वायु देने पर ये कतरनें 
उड़ने लगेंगी और जान पड़ेगा कि लपठें उठ रही हैं। किन्तु तार की जाली और पंखा 
इस प्रकार रखना चाहिए कि वह दिखाई न पड़े। उसके साथ ही आगे की ओर किसी 
वस्तु से आड़ देकर छाल बत्ती लगा देनी चाहिए, जिससे इसका प्रभाव और भी बढ़ 
जायगा। यदि दूर की अग्नि दिखानी हो, तो नेपथ्य में छाल प्रकाश कर देना चाहिए 
और उसके आगे कोई कपड़ा हिलाते रहना चाहिए, जिससे यह प्रतीत हो कि पीछे लूपतें 
उठ रही हैं। 


बिजली दिखाने के लिए. साधारण प्रणाली यह है कि इनसुकेट किये हुए ह॒त्थों 
(हैंडिल) में दो कार्बन के सिरे (टमितकू) या बिजली के डडें (छाइटिंग स्टिक्स) के 
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लिये जायँँ। ये मुख्य तार (मेन लाइन) से जुड़े रहते हैं। जहाँ इन सिरों (टमिनलों ) 
को पास लाया गया वहीं उनमें से चमक निकलती है, किन्तु इसे बहुत सावधानी के साथ 
चलाना चाहिए और यह ऐसे स्थान से दिखाना चाहिए कि जहाँ से रंगमंच पर उसकी 
चमक भर दिखाई पड़ सके। कभी-कभी किसी चमकदार महादीप या दीप-दण्ड 
(बेटन) को' वेग से जलाते-बुझाते रहने से भी बिजली का प्रभाव उत्पन्न किया जा 
सकता है। 


बादल और समुद्र 


बादल और समुद्र की लहरें दिखाने के लिए. चलछती-फिरती फ़िल्में बनवाकर्‌ 
चित्रप्रदर्शक यन्त्र (प्रोजेक्टर) द्वारा पीछे के बवेत परदे पर दिखला देना चाहिए। स्थिर 
बादल या स्थिर समुद्र दिखलाना उचित नहीं होता। समुद्र या नदी दिखलाने के लिए 
आसमानी रंग के परदों पर सफेद लहरिया धारी डालकर दो कपड़ों को एक साथ नीचे 
ऊपर हिलाने से भी नदी का प्रभाव दिखाया जा सकता है, किन्तु वह अत्यन्त कृत्रिम 


होता है। 
बिजली की कड़क _ 


बिजली की कड़क प्रभाव-यन्त्र (पैनाट्रोप) से भी सुनवायी जा सकती है, किस्तु 
यह उपाय बहुत अच्छा नहीं है। इसके लिए पुराना उपाय ही प्रभावशाली है, जिसे 
गर्जन की चादर (थण्डर शीट) कहते हैं। यह गर्जन की चादर और कुंछ नहीं, केवल 
टीन या लोहे की दो फुट चौड़ी और छः फुट लम्बी चादर है जो ऊपर दो छेद करके 
उनमें डोरी डालकर ऊपर रस्सी से लटका दी जाती है। इसे संचालित करने वाला 
व्यक्ति इसके नीचे के सिरे को एक हैन्डिल से पकड़कर उसे झटके देता है, जिससे उसमें 
बादल की गरज और कड़क सुनाई पड़ती है। यदि गम्भीर स्वर का ढोल मूंगरी से गर्जन 
के स्वर में तीब्र गति से हलके-हलके पीटा जाय, तो उससे भी मन्द ग्जेन उत्पन्न किया 
जा सकता है। तीसरी विधि है गर्जन-ताल (थन्डर टेक ) की, जो गैल्वेनाइज्ड लोहे का 
बना होता है। यह भी एक कोने में लटका दिया जाता है और जब इस पर ढील की मंगरी 
चलायी जाती है, तब इससे इसी प्रकार वास्तविक गर्जन का प्रमाव उत्पन्न होता है। 
इनमें सबसे बढ़िया गर्जन-चादर (थण्डर शीट) ही होती है। गर्जेन के साथ विजली 
भी होती है, किन्तु यह ध्यान रखना चाहिए कि बिजली पहले दिखाई दे और 
ग्जन पीछे सुनाई दे। 
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आँधी 

. यों तो रिकार्ड से भी आधी और प्रभंजन की ध्वनि उत्पन्न की जा राकती है, किच्तु 
इसके लिए आंधी-यन्त्र (विन्ड मशीन) सबसे रारछ और रुगम उपाय है। इसमें एक 
लकड़ी की पट्टियों से बना हुआ ढोल होता है, जो तकुबे' (स्पिंडल) और हत्थे (हेंडिल ) 
से चलाया जाता है। यह एक रूकड़ी के ढाँचि पर कसा रहता है। एरा छोहू के ऊपर 
खुरदरा ठाठ छगगा रहता है, जो ढांचे के एक ओर लकड़ी से जड़ा रहता है और दूसरी 
ओर एक हलके लकड़ी के डंडे से बंधा रहता है जो' उस ढांचे के एक ओर एक चर्खी 
(ट्वैडिल) से इस प्रकार जुड़ा रहता है कि चलाने वारा अपने पैर से दबाकर इस 
कैनवास को कस या ढीला कर सके। जब यह ढोल चलाया जाता है, तो छकड़ी के 
टुकड़े इस कैनवास से रगड़कर आँधी का प्रभाव उत्पन्न करते हैं। एस हत्थे फो धीरे 
या वेग से चलाकर तथा चर्खी दबा या उठाकर आँधी की गति कम की जा सकती है। 
इस आँधी का प्रभाव रंगमंच के अभिनेताओं पर दिखाने के छिए बिजली के बड़े स्टेन्ड 
फ़ेन' का प्रयोग करना चाहिए, जिसरे अभिनेताओं के कपड़े उद़ते दिखाई दें। 
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चित्र ७०-«आँधी का यन्त्र... वर्षा का यम्त्र यर्षा का यन्‍्म 


वर्षा 


वर्षा दिखाने के लिए एक बहुत छेदों वाला नलू पीछे की ओर बांध देना चाहिए 
और नीचे ऐसा कोई कंडाल या पारछा रख देना चाहिए, जिसमें ऊपर का पानी गिरकर 
इकट्ठा हो सके और उसके साथ एक रबड़ या अन्य किसी पदार्थ की नली लगा देनी 
चाहिए कि पानी बाहुर निकल जाय। ऊपर के बहुत छेद बाले नल का' सम्बन्ध पानी 
की टंकी या नल से जोड़ देना चाहिए, जिससे बर्षा का दृश्य स्वाभाविक दिखाई दे सके | 
यह ध्यान रखना चाहिए कि पाती का सम्पर्क किसी प्रकार भी बिजली के किसी यन्त्र 
या तार से ने हो। वर्षा के समग्र प्रदाश की व्यवस्था ऐसी रखनी चाहिए कि दर्शकों 
को वर्षा दिखाई दे। यदि किसी खिड़की से ही वर्षा दिखानी आवश्यवा हो, तो साधारण 
पेड़ों में पानी देने वाले फूहारे से भी काम चल सकता है। 
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वर्षा की ध्वनि के लिए वर्षा-यन्त्र (रेन मद्यीन) का प्रयोग करना चाहिए। इसके 
लिए दोनों ओर मढ़ी हुई दो इंच मोटी और तीन फुट चौड़ी छकड़ी की चलनी या ढपली 
ले ली जाय औरं इसके भीतर मटर के दाने या छरें डाल दिये जायँ। यह जब लम्बी 
करके चलनी के समान दोनों हाथों से गोलाई में चछायी जायगी, तो वर्षा का प्रभाव 
उत्पन्न हो सकेगा। लोहे की चलनी से भी यह प्रभाव उत्पन्न किया जा सकता है। 
इसमें बड़े दाने डाले जायेंगे तो अधिक वर्षा का स्वर सुनाई देगा और छोटे दाने 
डाले जायेंगे तो लहरों का स्वर सुनाई देगा। 

एक और भी प्रकार का वर्षा-यन्त्र बनाया जाता है, जो लम्बा, सकरा, छिछला 
लकड़ी का डब्बा होता है, जिसके तल में अनियमित ढंग से बहुत सी कीलें ठुकी रहती 
हैं और उनमें छर , मटर के दाने या छोटी-छोटी गोलियाँ डाल दी जाती हैं। यह डब्बा 
ऐसे ढाँचे पर कस दिया जाता है कि वह बीच में इस प्रकार कसा रहे कि दोनों ओर 
इधर-उधर झुकाया जा सके । यह ज्यों-ज्यों एक ओर को झुकाया जायगा, त्यों-त्यों 
कीले डब्बे के तल से टकराकर वर्षा की ध्वनि उत्पन्न करेगी। यदि गोलियाँ डाल दी 
जायें, तो यन्त्र के चलाने से ऐसा प्रतीत होगा मानों टीन की चादर पर ओले बरस 
रहे हों या भारी वर्षा हो रही हो। 
हिम-वर्षा 
9 हिम-वर्षा तो चित्र-प्रदर्शक-यन्त्र (प्रोजेक्टर) से दिखलछाना अच्छा होता है। 
पुराना उपाय यह भी है कि कागज के छोटे-छोटे टुकड़े एक छेद वाली लकड़ी के डब्बे 
से गिराये जायें। उसमें छरें भर रखने चाहिए कि जब उस डब्बे को धीरे-धीरे हिलाया 
जाय, तो छरों के दबाव से कागज गिरते रहें। धरती पर या कपड़ों पर हिम दिखाने 
के लिए नमक का प्रयोग किया जाता है, किन्तु कपड़ों के लिए तो साबुन का झाग ही 
अधिक प्रभावकारी होता है। 


द्वार की धमक 
द्वार की धमक दिखाने के लिए या तो रंगमंच के पीछे कोई वास्तविक द्वार हो, 
जो आवद्यकता ओर अवसर पर बन्द कर दिया जाय या माइक्रोफोन के प[स॒ एक 
द्वार का ढाँचा हो, जो संकेत द्वारा द्वार बन्द कर देने की धमक उत्पन्न कर सके। 
घंटी 

रुगमंच पर प्रायः दो प्रकार की घंटियाँ प्रयोग में आती हैं। एक तो द्वार की घंटी 
और दूसरी टेलीफोन की घंटी । द्वार की घंटी तो प्रेरक या रंग-व्यवस्थापक ही दबाकर 
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बजा सकता है। किन्तु टेलीफोन की घंटी में यह ध्यान रखना चाहिए कि उसमें दुहरी 
घंटी बजती है और ज्यों ही सुनने बाला टेलीफोन उठा छे, त्यों ही घंटी बन्द हो 
जाय। कहीं-कहीं घंटियों के बदले घूँ-घूँ करनेवाले घुंध (बज़्स) भी छगाये जाते हैं। 
इसका भी प्रयोग घंदी के समान ही होता है। 
भीड़ की ध्वनि 

यों तो भीड़ का कोलाहल प्रभावक-यन्त्र (पैनाद्रोप ) से भी दिखाया जा सकता है, 
किन्तु यदि भीड़ बहुत बड़ी न हो, तो पाँच-सात व्यक्तियों को सिखाकर भी कोलाहढ 
कराया जा सकता है। इस कोलाहल में सबके स्वर, बातचीत, शब्द और ध्वनि की 
उच्चता विभिन्न होनी चाहिए। 
जानवरों की ध्वनि 

जानवरों की ध्वनियाँ राब रिकार्ड पर प्राप्त होती हैं, किन्तु घोड़े की टाप के लिए 
अच्छी रीति यह है कि अपनी तीन उंगलियों में लोहे के छहले पहुनकर कियी कड़ी रूकड़ी 
पर एक दो तीन, एक दो तीन की गति से माइक्रोफोन के आगे ऊूकड़ी पर तार देता रहे, 
तो घोड़े की टापों का बहुत सुन्दर प्रभाव उत्पन्न होता है। 


गोली चलने की ध्वनि 


यद्यपि गोली की ध्वनियों के भी रिकार्ड मिलते हैं, पर उनका प्रयोग ठीक नहीं है। 
यदि बाहर गोली की ध्वन्ति सुनवानी हो, तो घोड़े के बार के सोफ़े पर अथवा 
वसी ही किसी वस्तु पर बेंत फटठकारने से भी गोली चलाने की ध्वनि सुनाई पड़ती है, 
किन्तु यदि दृश्य में ही गोली चलती दिखलानी हो, तो झूठी पिस्तौछों का प्रयोग करना 
चाहिए। किन्तु कभी भूलकर भी सच्ची और भरी हुईं पिस्तौल या बन्दुक रंगमंच पर 
नहीं छे जानी चाहिए। इसी प्रकार युद्ध में होने वाली गोलाबारी के भी रिकार्ड 
मिलते हैं। 

प्रायः इतने ही प्रभाव ऐसे हैं, जिसका प्रयोग रंगमंच पर रंग-व्यवस्थापक करते हैं 
और जिनके लिए नाटककार आदेश भी देते हैं। 


अध्याय २८ 
रग-व्यवस्था 


नाट्य-प्रयोक्ता के सम्बन्ध में जो गुण पीछे बताये गये हैं, ठीक वे ही रंग-व्यवस्थापक 

के लिए भी आवश्यक हैं। रंग-व्यवस्थापक में यह गुण अवश्य होना चाहिए कि वह 
अत्यन्त नियमित और व्यवस्थित क्रम से काम करने वाल्म और श्षी घ्रता से सोचने वाला 
हो, अर्थात्‌ यदि कोई संकठ या समस्या उत्पन्न हो जाय, तो वह तत्कारू उसका समाधान 
कर सके। उसे अत्यन्त दशान्तचित्त होकर चतुराई से काम लेना चाहिए। उसे अपने 
कार्य में स्वतः स्वाभाविक रुचि होनी चाहिए, क्योंकि अभिनेता को तो लोक-प्रशंसा प्राप्त 
हो जाती है किन्तु नाटक की सफलता का श्रेय रंग-व्यवस्थापक को मिलना आवश्यक 
होने पर भी नेपथ्य में रहने के कारण उसका कोई कुछ महत्त्व नहीं समझता। रंग- 
व्यवस्थापक को अभिनयकला, रंगदीपत, दृश्य-सज्जा, यंत्र-विधान सवका व्यवस्थित 
ज्ञान होना चाहिए, क्योंकि नाटक की सम्पूर्ण सफलता उसी की योग्यता पर अवरूम्बित 
होती है। उसमें इतनी साहित्यिक योग्यता भी होनी चाहिए कि वह नाठक में वर्णित 
युग के अनुरूप वेश-भूषा, दृश्य-सज्जा और रंग-सज्जा की सामग्री एकत्र कर सके या 
बनवा सके। कुछ नाटकों में रंग-व्यवस्थापकों को भी अभिनय में योग देना पड़ता है। 
ऐसी स्थिति में उसे अपना कोई सहायक पूर्णत: शिक्षित करके रखना चाहिए, जो 
उसकी अनुपस्थिति में सारी व्यवस्था कर सके। रंग-व्यवस्थापक को अभिनेताओं तथा 
अन्य कार्यकर्ताओं का इतना आदरपात्र और श्रद्धापात्र बनना चाहिए कि आवश्यकता 
पड़ने पर वह किसी से भी कोई काम ले सके, उन पर शासन कर सके, निर्देश दे सके, 
अवसर पर डॉट भी सके और अभिनेताओं तथा कार्यकर्ताओं में पारस्परिक वेमनस्य 
या कलह होने पर उसका निपठारा भी कर सके। यह तभी सम्मव है, जब वह रंग- 
व्यवस्था की सभी कछाओं और उसके सभी पक्षों से पूर्णतः अभिज्ञ हो और सभी कार्यकर्ता 
तथा अभिनेता उसे रंग-व्यवस्था में निष्णात मानते हों । उसे त्वरितबुद्धि या प्रत्युत्पन्नमति 
भी होना चाहिए ताकि कोई कठिनाई उपस्थित होने पर, प्रकाश बन्द होने पर अथवा 
अभिनेता द्वारा रंगमंच पर ले जाये जाने वाला सामान पीछे छूद जाने पर वह अपनी बुद्धि 
से कोई ऐसी रीति निकाल छे, जिससे दर्शकों को यह प्रतीत हो कि प्रकाश स्वयं नहीं 
बन्द हुआ है, यह जान-बूझकर बन्द किया गया है और नाटक का स्वामाविक अंग है, 
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तथा किसी दूसरे पात्र के द्वारा वह छूटी हुई सामग्री मंच पर भिजवा दे जो निर्दिष्ट अभि- 
नेता ले जाना भूल गया हो। प्रायः व्यावसायिक नाट्य-मण्डलियों में तो रंग-व्यवस्थापक 
को बहुत कठिनाइयाँ नहीं शेलनी पड़तीं किन्तु अव्यावसायिक नाट्य-मण्डलियों में 
इस प्रकार की समस्याओं का सामना पग-पग पर करना ही पड़ता है। 
रंग-व्यवस्थापक को नाटक होने से पूर्व रंगमंच सम्बन्धी प्रत्येक व्यवस्था, रंगदीपन, 
विभिन्न प्रकार के प्रकाशदीप, रंग-सज्जा, दृश्य-सज्जा, वेश-भूषा, रंगमंच पर प्रयुक्त की' 
जाने वाली सामग्री, विछावन आदि प्रत्येक वस्तु का भरी भाँति निरीक्षण और परीक्षण 
कर लेना चाहिए। यदि विश्येष प्रकार के रंग-प्रमाव (स्टेज इफ़ेक्ट ) डालने हों तो उनकी' 
व्यवस्था भी रंग-व्यवस्थापक को' स्वतः देख लेनी चाहिए। साधारण अभ्यास अथवा 
सवेश अभ्यास (ड्रेस रिहर्सल) के समय रंग-व्यवस्थापक को स्वतः उपस्थित होकर 
रंगमंच पर काम करते वाले सभी यांत्रिकों और कार्यकर्ताओं पर शासन और 
नियंत्रण करना चाहिए। यदि नादय-प्रयोक्ता अथवा नाठककार कोई विशेष 
परिवर्तन उचित समझते हों तो उनका कर्तव्य है कि इस विषय में रंग-व्यवस्थापक 
से परामश करके उसे अपना पक्ष समझा दें, किन्तु स्वतः उस काये में हस्तक्षेप न 
करें। 
रंग-व्यवस्थापक के सहायक 


रंग-व्यवस्थापक को यह स्वतन्त्रता होनी चाहिए कि वह अपने सहायक कार्यकर्ताओं 
को स्वतः चुनें। अपने अधीन ऐसे उप-रंग-व्यवस्थापक, रंग-प्रबन्धक तथा रंगदीपनकार 
आदि की' नियुक्ति स्वयं रंग-व्यवस्थापक को ही करनी चाहिए जिनके सम्बन्ध में उसे' 
पूर्ण सन्‍्तोष और विश्वास हो। प्रायः यूरोपीय रंगशालाओं में सहायक रंग-व्यवस्थापक 
ही पुस्तक हाथ में लेकर प्रेरक-कक्ष (प्रौम्प्ट कार्मनर) का संचारलूस करता है। वह 
जहाँ एक ओर अभिनेताओं को वाक्‍्य-प्रेरणा (क्यू) देता है, वहीं साथ-साथ वह परदे 
वाले, बिजली वाले, संगीत वाले तथा अन्य प्रभाव डालने वाले सहायकों को भी प्रेरणा 
देता है। वास्तव में वही एक प्रकार से वहाँ का व्यवस्था-अधिकारी होता है। यह 
काम सहायक 'रंग-व्यवस्थापक को ही करना भी चाहिए, क्योंकि रंग-व्यवस्थापक को 
अन्य कार्यों और व्यवस्थाओं के लिए मुक्त रहना चाहिए। कुछ रंगशालाओं में रंग- 
संचालक (स्टेज डाइरेक्टर ) होते हैं और उत्तके अधीन रंग-व्यवस्थापक (स्टेज मैनेजर ) 
तथा सहायक रंग-व्यवस्थापक (असिस्टेंट स्टेज मैनेजर) भी रखे जाते हैं। चाहे रंग- 
व्यवस्थापक एक हो या अनेक, किन्तु उसमें वे सभी गूण होने चाहिए, जिनका विवरण 
ऊपर दिया गया है। 


रंग-व्यवस्था ६१९१ 


सहायक रंग-व्यवस्थापक 


रंग-व्यवस्थापक का काम केवल नाटक प्रारम्भ होने के समय ही प्रारम्भ नहीं 
होता, वरन्‌ जिस दिन नाटक और पात्र चुने जाते हैं, उस दिन से लेकर वेश-युकत अभ्यास 
(ड्रेस रिहसंछ) तक और उसके पश्चात्‌ नाटक के समय प्रारम्भ से अन्त तक और नाटक 
समाप्त हो चुकने पर सब सामग्री एकत्र करके उसे यथास्थान बन्द करने तक रहता है 
ओर कभी-कभी तो उसके पद्चात्‌ भी अगले दिन की तैयारी तक रहता है, जैसा कि न्यू- 
याके के रेडियो म्यूज़िक हाल में होता है। रंग-व्यवस्थापकों में से किसी एक को निरन्तर 
पुस्तक हाथ में लेकर अभ्यास के प्रत्येक दिन उपस्थित होकर रंग-सामग्री, रंग-सज्जा, 
दृद्य-सज्जा, रंगदीपन, विशेष प्रभाव सबका विवरण नियमत: अंकित करते चलना 
चाहिए और ऐसी बातों और ऐसे स्थानों को भी अंकित करते चलना चाहिए, जिनके 
सम्बन्ध में अभिनेता अनिश्चित हों और उनके सूखने (ड्राई होने) अर्थात्‌ मूलने या भूल 
करने की आशंका हो। वही व्यक्ति जो प्रारम्भ से अन्त तक पुस्तक लेकर प्रेरणा देता 
है, उसी को अन्त वाले दिन अर्थात्‌ नाटक के दिन भी प्रेरक का काम करना चाहिए। 
इससे अभिनेताओं में विश्वास उत्पन्न होता है और उन्हें यह भी आत्म-प्रतीति बनी 
रहती है कि यदि यह व्यक्ति प्रेरक रहेगा, तो हमें कठिनाई नहीं होगी। 
रंग-प्रबन्धक 

प्रेरणा की आवश्यकता तब तक ही नहीं होती जब तक अभिनेता अपने पाठ को 
भली भाँति कण्ठस्थ नहीं कर लेता, वरन्‌ उसके परचात्‌ भी रहती है, किन्तु रंग-प्रबन्धक 
(स्टेज मैनेजर) को पहले दिन से ही पुस्तक हाथ में लेकर प्रेरणा प्रारम्भ कर देनी 
चाहिए। और यह अभ्यास कराना चाहिए कि अभिनेता प्रेरणा-पूत्रों (क्यू) को 
ग्रहण कर सके। यदि अभ्यास के समय किसी अभिनेता का पाठ घटाने-बढ़ाने या 
बदलने की आवश्यकता हो, तो वह परिवर्तन रंग-प्रबन्धक की प्रति में सर्वप्रथम अंकित 
हो ही जाना चाहिए। इस प्रति में प्रवेश, निर्गेम, उठता, गिरना, चलना, घूमना, 
कुछ उठाना, छाना आदि सम्पूर्ण चेष्टाओं का तथा रंग-दीपन, रंग-प्रभाव तथा अन्य 
प्रेरणाओं का संकेत अवश्य रहना चाहिए। इस दृष्टि से इस रंग-पुस्तिका या प्रेरणा- 
पुस्तिका (प्रौम्प्ट स्क्रिप्ट) का बड़ा महत्त्व हो जाता है। इसलिए उसे बड़ी सावधानी 
के साथ सुरक्षित रखना चाहिए और वह पुस्तक किसी भी दक्षा में किसी भी व्यवित 
को नहीं देनी चाहिए, चाहे कोई भी क्‍यों न हो और थोड़ी देर के लिए ही क्‍यों न 
लेता हो। कभी-कभी अभिनेता पुस्तक माँगने छंगते हैं, किन्तु यह पुस्तक किसी को 
कभी नहीं देनी चाहिए। 


६१२ भारतीय तथा पाइचात्य रंगमंच 


इस पुस्तिका में जो कुछ संशोधन, परिवर्तन ओर परिवर्धन किये जायें, वे सब इतने 
स्पष्ठ और स्वच्छ हों कि कोई भी. उन्हें देखकर पढ़े और समझ सके। एस पुस्तिका में 
प्रत्येक पन्ने के बीच एक कोरा पन्ना लगा रहता चाहिए, जिस पर आवश्यक निर्देश, संकेत 
आदि लिख लिये जा सकें। यह पुस्तिका साधारण पुस्तक के आकार की होनी चाहिए, 
बहुत लम्बी-चौड़ी नहीं, अन्यथा उसे सँभालमे में बड़ी कठिनाई होती है। इस पुस्तिका 
में प्रत्येक अभिनेता की गति के सम्बन्ध में जो संकेत दिये जाते हैं, वे स्थिर होते हैं 
और यदि उनके अनुसार नियमतः अभ्यास कराया जाय, तब किसी प्रकार की कठिनाई 
नहीं होती। 
रंग-सामंग्री और रग-व्यवस्थापक 


प्राय: व्यावसायिक मण्डलियों में सब सामग्री पहले से एकत्र रहती है, फिर भी 
कुछ वस्तुएँ, जैसे फूलों के हार, विशेष प्रकार के पात्र आदि वस्तुएँ अलग-अलग स्थानों 
पर अथवा नाटक की प्रकृति के अनुसार संग्रह करनी पड़ती हैं। अव्यावसायिक मंडलियों 
में तो सभी सामग्री एकत्र करती पड़ती है। अतः रंग-व्यवस्थापक को परीवाप (फर्नी- 
चर), परदे, तकिये, मेज़, कुर्सी, बत्ती, गमले, फूलदान, सिगारदान तथा अन्य रंग- 
सामग्री की सूची बनाकर यह अंकित कर देना चाहिए कि कौन सी वस्तु किसके यहा 
से प्राप्त करनी चाहिए, जिससे सवेश अभ्यास से पूर्व वह सामग्री संचित की जा सके। 

सवेश अभ्यास से पूवे रंग-व्यवस्थापक को निम्नांकित व्यवस्था कर रखनी 
चाहिए-- 

१. रंगशाला में लगाये जाने योग्य दृष्य-सज्जा तथा दृश्यपीठ। 

. २ रंग-सामग्री, परीवाप, प्रभाव-व्यवस्था' तथा अतिरिक्त प्रकाश-व्यवस्था। 

३. रंग-दीपन, विभिन्न रंगों के प्रयोग, प्रकाश मन्द या तीन करने की व्यवस्था 
आदि के सम्बन्ध में विद्युत-प्रबन्धकः को रंगदीपन की योजना समझा' देती चाहिए। 

४. रंगमंच पर काम करने वाले यांत्रिकों तथा सहायकों को नाठक सम्बन्धी 
प्रत्येक गति और क्रिया समझा देनी चाहिए कि कब कौन सा परदा गिरेगा या खुलेगा, 
कब क्या दृश्य-सज्जा होगी। 

५. दुश्य-योजना, सामग्री-योजना, रंगदीपत-योजता और प्रेरणासुत्र के संकेतों 
का विवरण तैयार करके दे देना चाहिए। नाठक प्रारम्भ होने से पूर्व उस दिन प्रातः- 
काल ही पहला दृश्य पूर्ण सज्जा के साथ प्रस्तुत कर रखना चाहिए और रंग-व्यवस्थापक 
को उसका भरी भाँति निरीक्षण कर लेता चाहिए। इस व्यवस्था में संपूर्ण रंगसामग्री' 
भी ठीक उसी प्रकार यथास्थान रख देवी चाहिए, जैसे नाठक में प्रयुक्त होती हो। 


रंग-व्यवस्था ६१३ 


पहले बताया जा चुका है कि प्रत्येक नाटक के प्रत्येक दृश्य का पहले से दृश्यायोजन 
(सीत प्लॉट) बना लेना चाहिए। इस दृश्यचित्र में परीवाप तथा दृश्य-सज्जा दोनों 
का सम्मिलित विवरण मानचित्र के रूप में वना रहता है। इस मानचित्र की एक प्रति 
किसी ऐसे स्थान पर टाँग रखनी चाहिए जहाँ बह रंग-सज्जा करने वाले कार्यकर्ताओं 
को सुविधा के साथ प्राप्त हो सके। उसकी दूसरी प्रति प्रेरक-कक्ष (प्रौम्प्ट कॉर्नर) में 
रख देनी चाहिए। 


रंग-सामग्री का विवरण-पत्र 


जिस प्रकार परीवाप और दृश्य-सज्जा के लिए मानचित्र अपेक्षित है, उसी प्रकार 
प्रत्येक दृश्य का सामग्री-पत्रक भी बनाकर रख लेना चाहिए, जिसमें प्रत्येक दुश्य की 
प्रत्येक रंगसामग्री का विवरण यथास्थान हो। इसकी भी तीन प्रतियाँ वना रखनी 
चाहिए, जिसकी एक प्रति रंग-व्यवस्थापक के पास, एक सहायक रंग-व्यवस्थापक के 
पास और तीसरी सामग्री-व्यवस्थापक (प्रौपर्टी मास्टर) के पास हो। 

जो व्यक्ति इस सामग्री का परीक्षण करे, वह उसकी एक प्रति कहीं उचित स्थान 
पर गत्ते या लकड़ी पर चिपका रखे। 
रंगमंच के कार्यकर्ता 

रंगमंच पर काम करने वालों में सर्वप्रथम बढ़ई का भहत्त्व है, उसके पदचात्‌ 
बिजली के मिस्त्रियों का और उसके पर्चात्‌ सामग्री-व्यवस्थापक का। यह बढ़ई केवल 
साधारण लकड़ी का काम करने वाला न होकर रंगमंच पर ऊरकड़ी के काम से अभिन्न 
होना चाहिए और उसे अपने साथ ऐसे भी मिस्त्री रखने चाहिए, जो दृश्य-सज्जा को 
धेटा-बढ़ा सकें, परदे खींच सकें तथा अन्य रंगमंच सम्बन्धी व्यवस्था में सहयोग दे सके। 
इसी प्रकार बिजली के व्यवस्थापक को भी अपने साथ ऐसे मिस्त्री रखने चाहिए, 
जो समय-समय पर किसी प्रकार कठिनाई उपस्थित हो जाने पर काम दे सकें तथा 
विभिन्न प्रकार के प्रकाश-दीपों को संचालित कर सकें। 

नाटक की सफलता का श्रेय रंग-व्यवस्थापक की पूर्व तैयारी पर ही अवलम्वित है। 
जिन नाठकों में पूरा नाटक एक दृश्य-सज्जा पर ही खेला जाता है,वहाँ तो|अधिक कठिनाई 
नहीं होती, किन्तु जहाँ अनेक दृश्य-परिवतन करने पढ़ते हैं, वहाँ कुछ समस्या जटिल हो 
जाती है, विशेषतः उन नाटकों में जहाँ एक गहरे दृश्य के पश्चात्‌ दूसरा ऐसा गहरा दुश्य 
आता है, जिसमें पर्याप्त रंग-सामग्री बदलकर लगानी पड़ती हो। ऐसे नाटक यदि चक्रिक 
रंगमंच या सरकन मंच (स्लाइडिंग स्टेज) पर खेले जायें, तों कोई कठिनाई नहीं है 
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किन्तु साघारणतः न' तो चक्रिल रंगमंच ही सबेत्र प्राप्त होता है, न सरकन रंगमंच ही। 
ऐसी स्थिति में रंग-व्यवस्थापक को चाहिए कि नाटककार अथवा नादय-सम्पादक 
को बुलाकर दृद्यों का क्रम इस क्रम से बनवा ले कि एक दृश्य आगे का इस प्रकार का 
हो, जिसमें रंग-सामग्री अधिक लगाती पड़े, क्योंकि ऐसा न करने से निश्चय ही व्यवस्था 
में कठिनाई उत्पन्न हो सकती है। रंग-व्यवस्थापक को पहले से ही प्रत्येक दृश्य का समय, 
रंग-व्यवस्था, रंग-सामग्री का क्रम, परदों या चित्रित दृश्यों का क्रम, रापाटों (फूल) 
का प्रयोग आदि के विवरण के साथ-साथ यह भी विवरण-पत्रक बना लेना चाहिए 
कि अभिनेता नेपथ्य से अपने हाथ में क्या सामग्री लेकर आयेंगे और कब जायेंगे तथा 
उनके लिए दोनों ओर कक्ष में कौन सी सामग्री रखी जाय, जिसका प्रयोग अभिनेताओं 
को वरना होगा। 

इसी प्रकार विभिन्न प्रभावों के सम्बन्ध में भी एक निर्देश-पत्र बता रखता चाहिए 
कि कब बिजली, गर्जन, वर्षा, वाद्य, कोलाहल आदि का प्रभाव रंगमंच पर या बाहर 
या दूर दिखाना होगा। इन प्रभावों को भी अभ्यास के समय ही साथ लेना चाहिए। 
इसी प्रकार गायकों, वादकों तथा पृष्ठवाद्य-संगीतज्ञों के लिए भी संकेत-पत्रक बना 
रखना चाहिए। रंग-व्यवस्थापक को यह भी देखना चाहिए कि दोनों ओर पखवाइयों 
में अथवा इधर-उधर न तो अभिनेता एकत्र हों, न कोछाहुल करें और बाहर के लछोग' 
तो किसी भी प्रकार रंगमंच पर आकर बाघा न दें। यह अत्यन्त आवश्यक अंग है। 
इतनी व्यवस्था करने पर रंग-व्यवस्थापक का काम यह है कि प्रारम्भ वही कराये! 
और अन्त भी उसी के आदेश से हो। इतनी व्यवस्था करने पर ही' रंग-व्यवस्थापक 
का काम और रंग-व्यवस्था पूर्ण होती है। 

रंगमंच के सम्बन्ध में इतना विकासपूर्ण प्रयास होने पर भी जब हम रंगपीठ की 
बात करते हैँ, तब हमारे सम्मुख वह रंगमंच उपस्थित हो जाता है, जिसे नाटक की 
पारिभाषिक शब्दावली में चौखटेदार रंगमंच (पिक्चर फ्रेम स्टेज) कहते हैं। दूसरे 
“प्रकार के रंगमंच वे हैं, जिन्हें खुले रंगमंच (ओपेन एअर स्टेज) कहते हैं और जिनके 
लिए एक ऊचा चौतरा और उसके पीछे भीतर को झुकी हुई अधगोली या घनुषाकार 
भीत (साईक्लोरामा) ही पर्याप्त है। 

प्राचीन समय में यूरोप में प्राय: रंग-कौशलू का कोई महत्त्व नहीं समझा जाता था। 
उस समय आंगिक और वाचिक अभिनय तथा वेश-भूषा की ही प्रधानता थी यहाँ तक 
कि मुख-सज्जा (मेकअप) की कला भी मुखौठों (मास्क) के प्रयोग के कारण 
अपना अस्तित्व नहीं स्थापित कर पायी थी। किन्तु उन्नीसवीं शताब्दी के अन्त और 
बीसवीं शताब्दी के प्रारम्भ में रंगशाला ने पूर्णत: तया' स्वरूप धारण कर लिया। गरिजली 
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के प्रयोग ने रंगशाला की रूप-सज्जा में और भी अधिक सहयोग दिया और इसी लिए 
रंग-कौशल की दृष्टि से रंगमंच पर दो कलाओं का अरूग-अछूग प्राधान्य हआ---दव्य- 
विधान और रंगदीपन। 

दृश्य-विधान के सम्बन्ध में पीछे बताया जा चका है कि सर्वेप्रथम मौईन क्रेग तथा 
उसके समकालीन साथियों ने नाटक के भाव को तीजब्रतम रूप से अभिव्यक्त करने के 
लिए दुश्य-विधान की व्यवस्थित बैली खड़ी की, तभी से रंगमंच पर विभिन्न प्रकार के 
ऐसे चित्रित परदे या सपादे (पुल्ैठ) ठाँगे जाने लगे, जो या तो घिर्री पर ऊपर लपेट 
दिये जाते थे या छकड़ी के ढाँचों में कसकर इधर-उधर सरका दिये जाते थे | किन्तु 
आगे चलकर दृश्य-परिवर्तन अर्थात्‌ किसी यंत्र या हाथ के द्वारा सारा का सारा 
दृश्य सहसा बदल देता भी रंगमंच का अद्भुत कौशल समझा जाने लुगा। यों तो यूनानी 
रंगमंच पर भी कुछ यन्त्रों का प्रयोग होता था, जैसे--आकाझ्य में किसी देवता को 
दिखाने के लिए ठाँगन (द्युक्स एक्स मशीन), पीछे की मवनाभास भित्ति (स्क्रीन) 
के साथ खड़े हुए चित्रित क्रकव॒ (त्रिपक्षीय चक्र), जो 'छकड़ी की खूँटियों पर घम जाते 
थे। मध्यकाल तथा पुनर्जागरण-कारू एवं सत्रहवीं और अठारहवीं शताब्दियों में 
इटली, इंग्लेण्ड तथा यूरोप की सभी रंगशालाओं में भी ऐसे ढकनेदार गड्ढे रंगमंच पर 
बनाये जाते थे जिनमें से धुएँ या आग की लरूपट के साथ पात्र प्रकट होते थे तथा 
सरकौआ चौतरों का भी प्रयोग किया जाता था। किन्तु जब दृश्यात्मक परदों का 
प्रयोग होने लगा तब तो गोल लट्ठों पर रस्सियों के सहारे रँगे हुए परदे लटकाये और 
लपेठे जाने ऊगे। इतना यान्त्रिक प्रयोग होने पर भी प्रकाश की व्यवस्था उस समय 
' तक नहीं हो पायी थी। 

किन्तु जिस युग (अठारहवीं शताब्दी) में यूरोपीय रंगशाला वाले केवल इतने 
तक ही पहुँच पाये थे, उस युग में जापानियों ने चक्रिल रंगशाला (रिवॉल्विग 
स्टेज) स्थापित करके नाट्य-जगत्‌ में चमत्कार उत्पन्न कर दिया। सन्‌ १८९८ ई० 
में म्यूनिख में उसी का अनुकरण करके चक्रिल रंगमंच स्थापित किया गया, उन्नीसवीं 
शताब्दी के अन्त में जमेनी में कुछ उठोवा और सरकौजआ मंच भी वनाये गये और उनके 
साथ-साथ कुछ ऐसे मंच भी बनाये गये जो पूरे दृश्यपीठ के साथ सरकाकर हटा दिये 
जा सकते थे। ये चल मंच (वेगत स्टेज) बिजली के सहारे चलाये जाते थे। बीसवीं 
शताब्दी के प्रारम्भ में प्राचीन रंगैश्ालां का रूप और आकार-प्रकार बदल गया। 
अब तो ३५० से ४० फूट चौड़े और ७० से ८० फूट तक लम्बे और ६० फट ऊँचे रंगमंच 
बनाये जाने लगे हैं जिनमें तीन-तीन खंड ऊंचे भवनों के दृश्य भली भांति दिखाये जा 
सकते हैं। 
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सात प्रकार के दृश्य-विधान 
यदि हम विश्व भर की रंगशालाओं के दृश्य-विधान का विश्लेषण करें तो 
हमारे सम्मुख ग्यारह प्रकार के दृश्य-विधान उपस्थित होते हैं---१. प्राचीन भारतीय 
मंच जो दो स्तर का होता था, जिसमें दोनों ओर दो मत्तवारणी बनी हुईं थीं, द्वोनों 
पाइवों में आगे से पीछे तक तीन-तीन कक्षाएँ होती थीं, नेपध्य से रंगमंच पर खुलनेवाले 
द्वार पर जबनिका टँगी रहती थी और रंगमंच अत्यन्त कलात्मक ढंग से सजा रहता' 
था । २. चीनी या जापानी रंगपीठ, जिनमें पीछे एक चित्रित भारी परदा टंगा 
' रहता है और रंगपीठ के तीन ओर दर्शक बैठे रहते हैं। ३. चौखदेदार रंगपीढठ 
(पिक्चर फ्रेम स्टेज) जिसमें आगे एक मत्था (प्रोसीनियम आचचे ), दो बड़ी पस्रवाइयाँ 
(विग्स) और उसके पीछे दृष्टिक्रम-रेखा (पर्स्पेंक्टिव लाइन) में दोतों और तीन से 
पाँच फट तक चौडी पखबाइयों के कई जोड़े, जो विभिन्न प्रकार के दृश्यों के लिए 
आगे-पीछे सरकाकर दृश्य पूर्ण करने में काम आते हैं, रंगमंच के अग्नभाग से लेकर 
पीछे तक विभिन्न दृश्यों से चित्रित परदों की पंक्ति जो रस्सी के सहारे छकड़ी के बेलनों 
पर ऊपर लपेटी जाती है और दृश्य के अनुसार खोलकर लटका दी जाती है। ४ 
पेटिका-रंगमंच (बॉक्स स्टेज) जो डब्बे के रूप में सामने की ओर से खुले रहते हैं, 
जिनमें एक आगे का परदा, पीछे तीनों ओर छकड़ी की भीें और ऊपर या तो शालरें 
टेगी होती हैं या छत के समान ऊपर भी लकड़ी छगी होती हैं। ऐसे रंगपीठों में रंग के 
परदे लगाकर ही माटक खेल लिया जाता है। आजकल के मनोवैज्ञानिक नाढकों में 
प्रायः इसी प्रकार के परदों का प्रयोग किया जाता है। ५. दृश्य-पीठात्मक रंगमंच! 
(सेटिंग स्टेज); परदों के बदले केवल दृश्य-पीठ (सेटिंग) छगाना। गे दृश्य पीठ 
हि-परिमाणात्मक (टू डाइमेच्शनल ) भी होते हैं और त्रि-परिणामात्मक (भ्री डाइमेन्श- 
नल) भी, जिसमें चौड़ाई, लम्बाई और गहराई तीनों होती हैं। ६. आकाशरेखा 
रंगमंच, जिसमें केवल सम्पुक्‍त दृष्यपीठ का ही प्रयोग होता है, ने ऊपर शालर होती 
हैं न दोनों ओर पखवाइयाँ होती हैं, वरन्‌ वास्तविक दृश्य के समान ऊपर खुछा आकाश 
रहता है। ७. मिश्र मंच, जहाँ परदे और दृश्यपी5 दोनों का सम्मिलित प्रयोग 
होता है। ८. स्थिर रंगपीठ या' वास्तबिक रंगपीठ, जिसमें बना-बनाया पक्‍क्ा 
रंगपीठ होता है किन्तु उस पर एक ही प्रकार के नाटक खेले जा सकते हैं। ९. यस्वमन' 
रंगपीठ, जिसके अन्तर्गत आज के वे सभी रंगमंच आ' जाते हैं जिन पर यन्त्र से दृश्य- 
संचालन होता' है, जैसे चक्रिक' मंच (र्वॉल्विंग' स्टेज), सरकन मंत्र' (इछाइडिग 
स्टेज), चल मंच (वैगन स्टेज) आदि। १०. प्रयोगात्मक मंच, जिनमें दृश्म-सज्जा 
सम्बन्धी नये प्रयोग हो रहे हैं, जसे निर्माणाश्मक मंच (कन्स्ट्रकिटव स्टेज), भावात्मक 
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दृश्य-चित्रण (एक्स्ट्रैक्ट पेंटिंग) आदि अथवा ज्यामितीय रेखात्मक चित्र। ११. यान 
मंच--जो एक स्थान से दूसरे स्थान पर गाड़ी पर सजाकर छे जाये जा सकते हैं। 

इनमें से चाहे जो भी रंगमंच-पीठ लिया जाय किन्तु रंगाध्यक्ष का कौशल इस बात 
में है कि वह उसे अधिक से अधिक स्वाभाविक और वास्तविक बना दे। यदि शयन-कक्ष 
का दृश्य हो तो शयन-कक्ष की सब॒ आवश्यक सामग्री--बत्ती, खूंटी, घड़ी, फूलदान, चित्र, 
खिड़की, शब्या के पास चौकी, श्वृंगारपीठिका, दर्पण, छोटा-सा पुस्तकाधार आदि-- 
इस कला के साथ रखी हो कि वह न तो अभिनय में बाधा दे, न अपूर्ण लगे, न अतिरंजित 
प्रतीत हो। इसी लिए आजकल रंग-विधान में रंग-योजन (स्टेज कम्पोज़िशन ) का बड़ा 
महत्त्व माना गया है। कुछ वर्तेमान नाटयाचार्यों का मत है कि रंग-विधान का नाटककार 
ने भले ही निर्देश न किया हो किन्तु वह इस प्रकार किया जाय कि रंगपीठ पर 
होने वाला व्यापार कई धरातलों पर (कई ऊँचे-नीचे स्थलों पर ) हो, एक तल पर नहीं। 
उनका कथन है कि नाटकीय व्यापार रंगमंच के कई कोणों से प्रादुर्भूत होना चाहिए। 
पहले रंगशालाओं में सहसा नीचे से देवता या राक्षस प्रकट करने या लुप्त करने के लिए 
रंग-पीठ के बीच में गड्ढा बना देते थे, किन्तु अब तो ऐसी अनेक पद्धतियाँ निकल गयी 
हैं कि रंगमंच पर काँच की छाया के द्वारा कोई भी व्यक्ति खड़े-खड़े सबके देखते- 
देखते लुप्त या प्रकट कर दिया जा सकता है। 

इधर मास्को थिएटर और रूसी कलाकारों ने दृश्य-विधान में चित्रों के बदले 
ज्याभिति के विभिन्न आकरों में रेखात्मक भावचित्र बनाने प्रारम्भ किये हैं। उन्होंने 
निर्माणात्मक रंगपीठ पर सीढ़ी, ढोल, चौकोर या तिकोने लकड़ी के टुकड़े आदि 
के ढाँचे छेकर उन्हें विभिन्न प्रकार से सजाकर केवल बिजली के प्रकाश से छाया देकर 
विभिन्न प्रकार के दुश्य बनाने का भी आयोजन किया है। इसके अतिरिवत भावात्मक 
दृश्य-विधान भी चल पड़ा है, जिसमें अनेक प्रकार की वस्तुओं का चित्र संयोजित करके 
एक विशेष भाव प्रदर्शित किया जाता है। किन्तु सबका उद्देश्य यही है कि जिस प्रकार 
भी हो, श्रोता या दर्शक के मन में नाटक की कथा-वस्तु अधिक से अधिक प्रभावशाली 
रूप से अंकित कर दी जाय और इस उद्देश्य की सिद्धि के लिए वर्तमान सभी रंग- 
व्यवस्थापक रंगदीपन को अपना सबसे बड़ा सहायक मानते हैं। 


अध्याय २९ 
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भरत ने अपने नाट्यशास्त्र में वाटक के लिए जो समय निर्धारित किया है, उसमें 

'दो समय, प्रातः: और तीसरे पहर तो प्रकाश की आवश्यकता नहीं है, किन्तु रात्रि के 

प्रथम और अन्तिम प्रहर में अवश्य बाह्य प्रकाश की आवश्यकता और विशेष व्यवस्था 

अपेक्षित है। प्रातः और तीसरे पहर भी शैूगुहाकार नादयशाला में बाहरी प्रदीपन 

के बिना काम नहीं चल सकता, इसलिए भरत ने रंगग्रदीपन के सम्बन्ध में निर्देश देते 

हुए कहा है---जलता हुआ दीपक छेकर सम्पूर्ण रंगमंच को प्रदीप्त कर देना चाहिए 
(३॥९३ ) अर्थात्‌ रंगमंच पर रखे हुए दीपक जला दिये जायें। 


रंगदीपन का विकास 


भारतीय नादयशास्त्र में रंगदीपन की जो पद्धति दी गयी है, उससे यूरोपीय रंगदीपन 
'पद्धति भिन्न थी। यूनानी नाद्यशालाओं में दिन में ही नाटक होते थे, इसलिए बहाँ 
'रंगदीपन की समस्या बहुत जटिल नहीं हो पायी। यदि वहाँ भी नाटक रात को हुआ 
'करते, तो बीस-तीस सहस्र दर्शकों के लिए रंगदीपन की व्यवस्था' करना सँमव नहीं 
था। यही दशा रोम के रंगमंच की भी थी। सर्वप्रथम इतालिया-निबासी सल्लियों 
'ने रंगमंच पर प्रकाश-विधान की आवश्यकता का महत्व समझा। उसने बर्णेन किया 
है कि मैंने रंगीन पानी की शीकियों के पीछे मोमबत्तियाँ और छूके (मशाले) रखकर 
दुष्य-सज्जा के बीच से प्रकाश डालने का प्रयत्त किया और प्रकाश को बढ़ाये रखने के 
लिए उन बत्तियों और छकों के प्रतिबिम्बक (रिपुललेक्टर्स) के रूप में थालियाँ और 
तश्तरियाँ लगायी थीं। प्रारम्मिक ढकी हुई छत बाली राशाल्ाओं में उत्काओं, 
चीड़ की गाँठों, तैरती हुई बत्तियों बारे तेल के दीबों या मोमबत्तियों से प्रकाश किया 
जाता रहा। इस प्रकार के प्रकाश का सर्वप्रथम प्रयोग इटली के पैलेडियो थिएटर, 
ओर इंसलेणड के बल्लेक' फ्रायर्स इन तामक बन्द रंगशाला में किया गया, जिनमें 
१०७६ से पहले कोई नाटक नहीं हुआ। क्षत्रिम प्रकाश का उपयोग करते की पद्धति 
तभी से प्राररस्म हुई, जुब से बन्द नाट्यशाछाओं में नाटक होते छंगे। इंस्लैपड में. 
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इनिगो जोन्स ने ही सर्वप्रथम इतालवी रंगमंच का स्वरूप लेकर रंगमुख (प्रोसीनियम' 
आचे ) का प्रयोग किया और रंगशाला के भीतरी भागों में ऐसा सुनहरा रंग किया 
जो मंडप में रंगमंच के ऊपर छत से छटकी हुई मोमबत्तियों के झुण्ड का प्रकाश प्रति- 
बिम्बित करता था। इन वत्तियों से जो सामान्य प्रकाश होता था, वह भी उस युग 
में बहुत तीत्र समझा जाता था।..... ४ 


भोमबत्ती 


सन्‌ १६२८ में तत्कालीन रंगदीपन का वर्णन करते हुए जोसेफ़ फुरटेनबाख ने 
कहा है कि तलू-दीप (फ्लोटस या फुटलाइट) और पक्ष-दीप (विंगलाइट या बॉर्डर्स 
के रूप में मोमबत्तियाँ काम आती थीं। सन्‌ १७७५ में प्रसिद्ध अभिनेता डेविड गरिक 
ने नीचे मंच के सामने मोमबत्तियों की पंक्ति संजाकर उसके पीछे टीन के ढकने लगा 
दिये, जिससे दर्शकों की आँखें न चौंधियाएँ। रंगदीपन के इतिहास में यह नया प्रयोग 
था। १८वीं शताब्दी से तेल के दीपकों का प्रयोग प्रारम्भ हो गया। न््यूयाक॑ में सन्‌ 
१७६७ में निर्मित जॉन रपीड थिएटर' में तीस वर्ष तक मोमबत्तियाँ ही जलायी 
जाती रहीं। 


तल-दीप 


सन १७८३ में जब आरगैण्ड लैम्प का आविष्कार हुआ और मिटटी का तेल और 
कैफाइन (शुद्ध किया हुआ तारपीन का तेछ ) तथा अन्य उच्च श्रेणी के तीज़ प्रकाशक 
पदार्थ काम में लाये जाने छगे, तब रंगशाला को और भी अच्छा प्रकाश ब्राप्त 
होने लगा। सादा तेल और बत्ती के साथ काँच की चिमनी वाला नया दीपक चार 
सहस्र वर्षों में प्रकाश के सम्बन्ध में सबसे अधिक महत्त्वपूर्ण आविष्कार था, क्योंकि इस 
दीप में पहली बार प्रकाश की खुली लौ के बदले उसे कांच की चिमती से घेर दिया गया 
था। धीरे-धीरे ये दीपक भोमबत्तियों के बदके काम में छाये जाने छगे। ये दीपक 
कुछ तो इकट्ठे बहुत से छत से छटका दिये जाते थे और ये ही दीपक तल-दीप (फुट 
लाइट), अंचल दीप (बॉड्डर्स) तथा पक्ष-दीप (विंग छाइट्स ) के रूप में भी प्रयुक्त हं 
थे। किन्तु इतना विकास हो चुकने पर भी अभी तक केवल इतना हो श्रकाश उप७ 
होता था कि अभिनेता और दृश्य-सज्जा पहचानी जा सके। 


गेस-बत्ती 
इसके परचात्‌ गैस का पदार्पण हुआ। सन्‌ १७८१ में इंग्लैण्ड के विलियम मरदोक 
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ने उसके निर्माण का सर्वाधिकार (पेटेन्ट) के छिया और सन्‌ १८०३ में लब्दन' के 
लीसियम थिएटर' में एफ० ए० विच्डसर ने गत के. प्रकाश की व्यवस्था कर ही। 
सन १७९६ में फिलेडेल्फिया में बाह्य प्रकाश के लिए गैस का प्रयोग किया गया 
और वहीं सन्‌ १८१६ में चेस्ट नट रद्गीट औपेरा हाउस में गस के प्रकाश ४ व्यवस्था 
थी इसलिए गैस -प्लान्ट लगाता व्यय-साध्य हो गया था, कंयोंकि सत्र १८५० से 
गैस का व्यापक प्रयोग नहीं हो पाया था। प्रारम्भ में गैस की टोंटियों या दीप-मुख 
(बार्नस ) से या तो खुली लौ निकलती थी या खुले मुंह वाली काँच की चिमनिर्या उन पर 
लगी रहती थीं, किन्तु सन्‌ १८८६ में वेल्सबास्र प्रकाशजाली (इनकेंडिसेन्ट मेन्टिल ) 
का आविष्कार हुआ जिससे प्रकाश की तीत्रता कई गुवी बढ़ गयी ओर इनका प्रयोग 
अंचलदीप (बॉर्डर्स), _तछवीप (फुट छाइट), पक्षद्ीप (विंग छाइट) और समूह 
दीप (ग्रुप छाइट) सबसमें होने छगा। है 
.. गैस के आविष्कार से एक लाभ यह हुआ कि एक ही स्थान से पूरे रंगमंच का 
प्रकाश नियंत्रित किया जा सकता था। इस चियन्त्रण के लिए बारह-बारह हे 
चौड़ी नलियों के साथ सहस्नों फुट सीधी और घुमायी जा सकतनेवाही वलियां लगायी 
गयीं। लन्दन के 'लीसियम थिएटर' और अमेरिका के बोस्टन थिएटर में सर्वप्रथम 
इस प्रकार के गैस-नियन्त्रक साधनों (गैस टेबिल्स) का प्रयोग किया गया। ये 
साधन इतने उपयोगी सिद्ध हुए कि बिजली के प्रारंभिक नियंत्रण-फहूक (कन्ट्रील 
बोर्ड) भी इन्हीं गेस टेबिलों के समाव बनाये गये। यह नियंत्रण-फलक प्रेरक (प्रम्पप्टर) 
के पास ही रहता था जो एक मुख्य खठके (वाल्व) के द्वारा पुरे रंगमंच के प्रकाश को 
इच्छानसार नियन्त्रित कर देता थां। इस मुख्य खटके (वाल्ब) के साथ और भी 
बहुँतें से भन्दक-खंटके (डिंमर बोल्व) और झटक-बदन' (प्रेस-बटन) लगे रहते थे. 
जिनके द्वारा तीन प्रकाश के झोके दिये जा राकते थे। किन्तु उस प्रणाली में आग रूगते 
की बहुत आशंका रहती थी। इस युग की रंगशालाओं में बहुत बार रूम्बे डंडों पर लगे 
हुए जलते स्पिरिट के उन डट॒टों से आग लगी जो वृश्यपीठों में छगी हुई गैस की 
टॉंटियों (बनेंसे) को जलाने के लिए प्रयुक्त होते थे। कभी-कभी नेक के महील कपड़े 
भी गैस के तलूदीपों से आग पकड़' छेते थे। इन संकटों के कारण नियम बना दिये गये 
कि रंगशाला के विभिन्न स्थानों पर कहाँ कितने बर्नर छूगाये जायें और खुछी हुई ली 
"पर ढकक्‍कन या काँच की रोक रूगा दी जाय। इसी युग में नाटक होने के समय प्रेक्षागृह 
का प्रकाश मन्द करने की पद्धति भी चली और इस प्रकार रंगशाला ने यह महत्वपूर्ण 
तथ्य खोज निकाला कि रंगमंच के अभिनेता और वहाँ की वस्तुओं को दृष्य' बनाने 
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के लिए और दर्शकों को शान्त तथा एकाग्र बनाये रखने के लिए रंगमंच पर प्रकाश और 
प्रक्षाग॒ह में अन्धकार आवश्यक है। 

सके प्रकाश ने दृश्य-सज्जा (सीनिक डिज़ाइन) और चित्रकारी (सीन पेंटिंग ) 
पर भी बहुत बरसों तक के लिए अपनी गहरी छाप छोड़ी। उस समय के प्रकाश के 
साधन न तो बहुत कम थे और न बहुत पर्याप्त। तब प्राचीन ढंग के अंचलदीप 
(बॉर्ड्स), पक्षदीप (विंग लाइट) और तलदीप (स्पॉट छाइट) चलते रहे, जिनमें 
केवल इतना ही परिवर्तेन हुआ कि तेल के डोंगों (फ़्लोट अर्थात्‌ रूम्बे खाँचीदार नाव 
के आकार के टीन के टुकड़े जिनमें तेल भरकर बीच-बीच में बत्तियाँ लगा दी जाती थीं) 
में चिमनियों और मोमबत्तियों के बदले गैस की टोंटियाँ (बनेर) छूगा दी गयी थीं। 


गति-शील प्रकाश 


हैनरी इरविंग ने वास्तविकता के प्रभाव के प्रयोग में अधिक गतिशील प्रकाश के 


अन्‍्वसध्धशसर ४ ५2... स्‍ादद्ाका+- 3०8. जज 


लिए एक-एक दीप का प्रयोग करके अन्य दीपों के सम्मुख पतले रंगीन रेशम के टुकड़े 
था परदे खींचकर उनका प्रकाश अन्ध करने का प्रबन्ध किया। उसने फलक-दीपों 
(बेटन) तथा अंचल-दीपों (बॉडंसे) में दो-दो बत्तियों के बीच में ओट लगाकर उन्हें 
खण्डों में बाँठ दिया) आगे चलकर उसने स्थल-प्रकाशक (स्पॉट छाइट) का प्रयोग 
किया और इस प्रकार उस यंत्र की बड़पयोगिता बढ़ा दी। उसी समय रंगमंच के 
पीछे वृत्तभित्ति (साइक्लोरामा) का प्रयोग चला, जो अब भी रंगमंच पर बहुत 


उपयोगी सिद्ध हो रहा है। 
चेना-प्रकाश 


सन्‌ १८१६ में टॉमस ड्रमण्ड ने चूना-प्रकाश (केछसियम छाइट या लाइम छाइट ) 
का आविष्कार किया, जिसका सन्‌ १८६० तक रंगमंच पर व्यापक प्रयोग होने छगा। 
तब से अंग्रेज़ी में लाइम लाइट में आने' अर्थात्‌ जनता के सामने आते की रूडोक्ति ही 
चल पड़ी। यह प्रकाश अत्यन्त श्वेत और केच््रित होता है इसलिए यह किसी लैन्स के 
पीछे था अनुवृत्त अथवा परवलूय प्रतिबिम्बक (पैराबोलिक रिफ्लेवटर) के सामने 
केन्द्र-प्रकाशक (स्पॉट छाइट) के रूप में काम में छाया जा सेंकेती था। इस यन्त्र का 
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प्रकाश पूरे दृश्यपीठ के आगे पात्रों की गति के साथ-साथ भी चल सकता था और उससे 
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कन+ + 5 ३%.७०॥०७७ न ली किक आकर 


रंगमंच पर व्यापक फैला हुआ प्रकाश भी किया जा सकता. था, इसलिए प्रकाश-संचालक 
को बहुत एकाग्र और सावधान रहना पड़ता था। 


६२२ भारतीय तथा पाइचात्य रंगमंच 


बिजली का प्रारम्भ 


रंगशाला में बिजली का प्रयोग सन्‌ १८०८ में सर हैम्फ्री डेवी ने वृत्त-प्रकाश (आके) 
के आविष्कार के साथ किया। इसने सन्‌ १८०२ में चकमक दीप (इनकोन्डिसेन्ट लेम्प) 
के साथ बिजली का प्रयोग किया था। यद्यपि यह दीप चूना-प्रकाश (लाइम छाइट) 
से पहले ही अ।विष्कृत हो चुका था, किन्तु वह बहुत दिनों तक काम में छाया नहीं जा सके 
था। उसमें झंझट यह थी कि उसे बार-बार ठीक करना पड़ता था, वयोंकि उसका कार्बन 
थोड़ी-थोड़ी देर में समाप्त हो जाता था, किन्तु वृत्त-प्रकाश (आक) का प्रयोग चुना 
प्रकाश (लाइम लाइट) की अपेक्षा कहीं अधिक अग्नेसर था। इस वृत्त प्रकाश (आकक) 
से दो प्रकार के दीप बनाये गये--एक में तो कार्बन के पीछे परवरूय प्रतिबिम्बक 
(पराबोलिक रिफ्लेक्टर) छगाये जाते थे और दूसरा हाथ से संचालित ढककनों 
से युक्त था। इनमें से प्रथम का प्रयोग एम० जे० दुबोसेक और एम० फोनकालट 
ने सन्‌ १८४६ में किया था। पाँच वर्ष पीछे एम० जे० दुबोसेक ने एसी वृत्त-प्रका्श 
(आक) के आधार पर एक नया विद्युतू-यंत्र बताया, जो अब भी काम आता है, एवं 
एक इन्द्रभनष दीपक (रेनबो' लैम्प) बनाया और एक प्रकाशमान आलोक फ़ौश्वारा 
(काइट फाउप्टेन) बनाया। 


जाब्लोखोब बत्ती 


सन्‌ १८७८ में पॉल जाब्लोखोब ने दो खड़ी समानान्तर कारबन सलाएयाँ 
लेकर उनके बीच में सुरक्षा-मिश्रण (इन्सुलेटिंग कम्पाउंड) लगाकर एक जाब्लोखोब 
बत्ती बनायी। बेसी बावन बत्तियाँ फ्रांस के लियोन्स नगर के बैलको भिग्ेदर' में सन्‌ 
१८७९ में प्रयुक्त की गयीं। किन्तु यह ॒ प्रणाली बहुत छोकप्रिय न हो पायी, क्योंकि 
एडिसन ने सत्‌ १८७९ में जो प्रकाशदीप (इनकीन्डिसेस्ट लैम्प), चला दिया था, उसकी 
यह समता नहीं कर सका। इस प्रकाशदीप के आविष्कार से रंशाला में पहली बार 
स्वच्छ, स्पष्ट, अत्यन्त शक्तिशाली और सरलता से नियंत्रित किये जाने वाले प्रकाश' का 
साधन प्राप्त हो गया। इसके आ जाने से पहली' बार यह प्रकाश ऐसे अनेक गतिशील 
रूपों , रंगों, तीत्रताओं तथा प्रकारों में काम आने लूगा, जैसा पहले कभी सम्भव ने था। 
वेगनर ने अपने नृत्य-नाटकों (अऑपेरा) में प्रकाश के प्रयोग की जो सम्भावनाएँ 
सुझायी थीं, उन्होंने नाट्यशाल के प्रयोकताओं के मानस को बहुत प्रेरित किया और 
उसी समय से अनेक प्रकार के प्रकाश-यंत्र आविष्कृत होने छगे और रंदीपन भी 
कला के रूप में विकसित होने छगा। 


रंग-दीपन (स्टेज लाइटिंग) ६२३: 


किन्तु इन प्रकाश-दीपों के आविष्कार ने ही वर्तमान रंगदीपन की शैली को रंगशाल!* 
में नहीं पहुँचाया। हाँ, यह अवश्य है कि पुरानी शैली के प्रकार-साधनों की अपेक्षा 
इसका प्रभाव वेग से बढ़ा। सर्वप्रथम सन्‌ १८८०-८१ में पेरिस के ग्रैण्ड ऑपेरा में 
अनेक प्रयोगों के फलस्वरूप इन प्रकाश-दीपों की व्यवस्था हुईं। इस प्रयोग को सन्‌ 
१८८२ में म्यूनिख के इलिक्ट्रो ठेखनिसखे आउस्टेलूम में स्थिर थिएटर' के द्वारा सबसे - 
अधिक प्रेरणा प्राप्त हुई। प्रेक्षागलहू और रंगदीपन के लिए इनकैन्डिसेन्ट और आकी 
प्रकाशों का प्रयोग हो रहा था और रंगमंच्र के अछग-अरूग भाग दूर से नियंत्रित- 
रंगीन ढकक्‍्कनों से भी संयुक्त थे। रंग-परिवर्तेत के लिए 'अनुगंता तार यान्त्रिक प्रणाली” 
(ट्रैकर वायर मैकेनिकल मेथड) का जो प्रयोग उस समय प्रारम्भ हुआ वह आज: 
तक ज्यों का त्यों चला जा रहा है। 

सर्वप्रथम (सन्‌ १८८३ में) जम॑नी में ही पूर्णतः बिजली के प्रकाश से समन्वित- 
स्टूटगार्ट में छान्डेस थियेटर, म्यूनिख में 'रेसिडेन्स थियेटर, वियेना में स्टाटसोपर'" 
ओर ब्रूम में स्टाट थियेटर थे। लन्दन के सेवाय थियेटर और बोस्टन के बीजू थिये<- 
टर' में विद्युत-प्रकाश की व्यवस्था सन्‌ १८८२ में हुई। च्यूयार्क में बोबारी पर पीपुल्स 
थियेटर' में सन्‌ १८८५ में बिजली के प्रकाश की व्यवस्था हुईं। सन्‌ १८८२ में ही 
रंग-व्यवस्थापकों की एक सभा में भवनों और रंगशालाओं में बिजली से प्रकाश करने - 
का समर्थन कियागया और सन्‌ १८९१ में ही यह प्रणाली इतनी सुव्यवस्थित हो'- 
गयी थी कि प्रशा में राजनियम बना दिया गया कि किसी भी रंगशाला में गैस का प्रयोग 


नहो। 
बिजली की बत्तियों का विकास 
प्रारम्भ में बिजली के प्रकाश-दीपों (इन्कैन्डिसेन्ट लाइटों) का प्रयोग केवलर 


तल-दीप (फुटलाइट), अंचल-दीप (बॉडेस) और पाइवंदीपों (साइड छाइटों) 
में होता रहा। जहाँ कहीं केन्द्रीय प्रकाश की आवश्यकता होती थी, वहाँ वृत्त-प्रकाश' 
(आकं) का प्रयोग होता था। उन दिनों बिजछी की बत्तियाँ कार्बन तन्तु (कार्बन: 
फिलामेन्ट) की होती थीं, जिनका प्रकाश कुछ मन्द नारंगिया रंग का होता था। धीरे- 
धीरे कार्बन के बदले ओस्मियम, टेटेल, ढाला हुआ टंगस्टेन और अन्त में खिंचा हुआ.” 
टंगस्टेन ही प्रकाश-तन्तु (फिल्ममेन्ट) बनाने के काम में आने छूगा। आगे चलः 
इन बत्तियों में नाइट्रोजज और आइगौन मिलाकर भरने से बत्तियों की चमक बढ़ ग 
और आकार घट गया। आजकल के स्थरू-दीप (स्पॉट छाइट) के लिए लपेटे वर्क 
(क्वायल्ड कौएल फिल्ममेन्ट) की बत्ती, गैसें-भरी हुई बत्ती और ताप | 


६२४ भारतीय तथा पाइचात्य रंगमंच 


काँच के गोले वाली पाँच सी वाट की बत्तियाँ केवल डेढ़ इंच व्यास की भी मिलने 
लगी हैं और पाँच हजार वाट की बहुत बड़ी बत्तियाँ भी काम में आ रही हैं। 


आकाश-गुम्बद 

प्रकाश के इन साधनों से रंगदीपन में बड़ा विकास हुआ। प्रसिद्ध नाट्य-प्रयोक्‍ता 
और अभिनेता स्टील मैक्‍्केयी ने वर्तमान रंग-प्रभाव तथा अन्य अनेक प्रकार के प्रक्ाश- 
प्रभाव वाले यंत्र बनाये.थे। मारियों फौर्तूनी ने कृप्पेछ हौरिजोत्ट या डोम (आकाश- 
गुस्बद) बताया, जो स्वाभाविक या दृश्यात्मक आकाश और पृष्ठमूमि-प्रमाव के लिए 
अब भी सर्वोत्कृष्ट साधन माना जाता है। उसने एक रंगद्दीपन को प्रणाली सी निकाछी 
थी, जो उसी के भाम से प्रसिद्ध है, जिसमें उसमे रंगीन रेशम के टुकड़े बत्तियों के पीछे 
लगाकर प्रकाश रंगीन करने और फैलाने के लिए प्रयुक्त किये थे। इन रेशम के 
परदों को इधर-उधर सरकाकर रंग परिवर्तित किया जा सकता था और चमक कम 
की जा सकती थी। 

डेविड बलास्को और उसके विद्युत्‌-संचालक लुई हार्टमान ने तल-दीप (फूटलाइट ) 
का पूर्णतः बहिष्कार कर दिया, जिसका सुझाव वर्षों पहले हैचरी इरपिन दे चुका था। 
उसने प्रेक्षागृह में से तथा रंगमुख के मत्थे पर से अभिनय-अदेश में प्रकाश शालने के लिए 
अलग-अलग बत्तियों का प्रयोग किया। उसके यन्षरों ने विशेष प्रतिबिम्बक झालर 
(रिफ्लेक्टर बॉर्डर्त) और लूघु काचस्थलू-दीग (भेबी लैन्स स्पॉट) के द्वारा स्वा- 
भाविक प्रकाश का ऐसा मानदण्ड स्थापित किया, जो आज तक भी रांयुक्‍त राज्य 
अमेरिका की सभी रंगशालाओं में प्रयुक्त होता है। जम॑नी में लेनेदाख, हयायट तथा अन्य 
अनेक नादय-प्रयोक्‍ताओं ने नाटयशालछा के यांत्रिक विकास में बहुत योग दिया है; उन्होंने 
एक लिपटने वाली वृत्त-भित्ति (रोलिंग साइवलोरामा) (विष्कार किया और 
प्रकाश के नियंत्रण की भी बड़ी विशद प्रणालियाँ निकालीं। उन्होंने फौर्तूनी प्रकाश- 
प्रणाली का प्रयोग ऐसा छोड़ा कि अब उसका अत्यन्त संकोच के साथ बाहीं-कहीं और 
कभी-कभी प्रयोग होता है। 

झुपी “को पे 


वैगनर आजकर वढोर कांच.(हाडे ग्लास) के गोलों (इलोब) वाले और केन्द्रित प्रकाश- 
सुझायतु (फिलामेन्ट) वाले छोटे प्रकाश-दीपों तथा नये प्रकार के प्रतिब्िम्बक साधनों 
का ऐसा विकास हुआ है. कि.दो नये प्रकार के स्थलू-दीप (स्पॉट लाइट) बन गये हैं। 
एक में तो दीप (लैस्प) के बल्ब का व्यास कम करके और फ्रेसमेंक था स्टैप्ड लेंस का 


रंग-दीपत (स्टेज लाइटिंग ) 


द्र्५ 


का प्रयोग करके अभिनय के क्षेत्र में प्रकाश किया जाने छगा है, जो व्यापक प्रभाव 
मिला देने में सरल होता है। यह यंत्र अत्यन्त प्रभावोत्पादक होता है और को मछ अंचल- 
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चिनत्न ७१--रंगशाल्ाओं के लिए प्रकाश-व्यवस्था 


१. स्थलदीप (स्पॉर्ट लाइट ) 


ण 
३. 
डं, 


५ ४ 


रेखाप्रकाश-दीप (बीसलाइट प्रोजेक्टर ) 

बाह्य लेंस और अण्डाकार प्रतिबिम्बक जो प्रकाश देता है। 
मोटरचालित स्वयं परिवर्तक मंदक (आटो डिसर ) 
अंचल-दीप (बार्डर लाइट) जो अस्य प्रकाश ठीक 


करने के लिए लगाये जाते हैं। 


६. 


है 


तलदीप (फुट लाइट ) 


६२६ भारतीय तथा पाश्यात्य रंगमंत् 


दीप (बॉर्डर छाएट) के प्रकाश के साथ समान प्रकाश देता है। एसरे प्रकार का 
स्थल-दीप (स्पॉट लाइट) इससे पूर्णतः भिन्न है। ऐसमें बत्ती का सारा प्रकाश इकट्ठा 
करके लेंस के द्वारा पकने के बदऊे प्रतिब्रिम्भक गे द्वारा पुनः प्रक्षिण्त किया जाता है । 


प्रतिबिम्बक 


अण्डाकार प्रतिबिम्बक (ओवल रिफ्लेक्टर) में एक बड़ी विशेषता यह होती है 
कि उसके सहायक केन्द्रों पर जो प्रकाश उत्पश्ञ होता हैं, उशे वह दूसरे सिरे से पुन 
प्रक्षिप्त कर देता है। यही अण्डाकार प्रतिबिम्बक स्थल-दीप (ओवल रिप्रक्ेवटर स्पॉट 
लाइट) का सिद्धान्त है। इसके लिए एक नली के समान काँच के खोल वाली और 
साधारणतः ऊपर सिर वाली (बेस अप बनिग प्रकार की ) केन्द्रित प्रकाश-तन्तु (फिला- 
मेन्ट) वाली बत्ती प्रतिबिम्बक में केन्द्रबिन्दु के पास प्रकाश-तन्तु (फिलामेन्द) रखकर 
व्यवस्थित कर दी जाती है,। इसके पश्चात्‌ प्रतिब्रिम्बक और साथ के केन्द्रेबिन्द 
के बीच एक ढकना रख दिया जाता है, जो प्रतित्रिम्बित प्रकाश से भरा रहता है। 
तब एक या दो लेंस इस ढकने के बिम्बक में बाहर प्रकाश के स्थान पर प्रत्षिप्त करते 
हैं। इस प्रकार समान तीकता वाले क्षेत्र उत्मन्न हो जाते हैं। (रोके पश्चात्‌ छतकोतों 
के द्वारा रेखा-प्रकाश (बीम छाइट) दिया जा सकता है या ढतकेते पर और दूसरे प्रकार 
से नियंत्रित किये जा सकते हैं और बाहर के छेंस को बाहर-भीनर करके प्रकाश 
के छोर गहरे या हलके किये जा सकते हैं। इस प्रकार फ्रंसनेल छेस रपाट जाएंट के सब 
प्रभाव इससे उत्पन्न किये जा सकते हैं। इन दोनों उपसकित प्रकार के स्थल-दीपों 
ने संसिद्ध समान-उत्यित काच स्थलू-दीप (स्टैस्डडे प्लेनों फल्बंबंग ऊंस रपट) का 
स्थान ले लिया है। 


बिजली की पढ्टी (स्ट्रिप छाइट ) 


इन स्थल-दीपों (स्पॉठ छाइट्स) के अतिरिक्त तीन अच्य प्रकार के प्रवाश- 
साधन रंगमंच पर बहुत विस्तार से प्रयुक्त होते हैं। एवमें से पहला है पट्टी-प्रकाश _ 
(स्ट्रिप लाइट ), जो वास्तव में पहले ही रूप में काम में आता है, क्योंकि प्राचीन पक्ष 
या छोर प्रकाश (विग था बॉडेर राइट) दोनों पद्ठियों के ही रूप में होते थे। पढ़ी 
प्रकाश में नवीनतम विकास यह हुआ है कि अलग-अलूग प्रतिबिबक प्रकार के रूस 
लगे हुए हैं और ये छेस बने हुए प्रतिब्रिबक (स्पन्‍्ज रिप्क्रेक्टर) में रंगीन काँच के गोले 
या रंगीन कागज (जिल्लेटित) या रंगीन कांच के ढॉँले में ऊूगे रहते हैं। 


- रंग-दीपन (स्टेज लाइटिण ) ६२७ 
महादीप (प्रछढड छाइट्स) तथा सकोण दीप (एंगिल लाइट ) 
दूसरा है महादीप (फ्छड लाइट्स), जो विशेष प्रकार के प्रतिबिबकों के साथ 
अलग-अलग दीपों में छगाया जाता है। ये सकरी या चौड़ी रेखा (वीम) के रूपों में 
बने होते हैं और इनमें छोटे या बड़े सभी प्रकार के दीप छगाये जा सकते हैं। तीसरा है 
चौड़ा सकोण महादीप (ऐंगिल फ्छड छाइट ), इसका प्रयोग पीछे के परदों या वत्त- 
भित्तियों को प्रकाशित करने के लिए होता है। संयकक्‍्त राज्य अमेरिका में ये कोण- 
महादीप अण्डाकार प्रतिबिम्बकों के साथ लगे होते हैं, जिनमें तीन या अधिक छल्ते 
(फ़िल्टर) दोनों छोरों पर इस प्रकार लगे होते हैं कि उसके द्वारा दोपहर से आधी- 
रात तक तथा सूर्यास्त तथा अरुणोदय की प्रकाशमान बेला के समय के आकाश का 
किसी भी प्रकार का रंग दिया जा सकता है। 


विशेष प्रभाव दीप 


प्रकाश-व्यवस्था की चोथी श्रेणी में वे विशेष प्रभाव (स्पेशल इफेक्ट) आते हैं, 
जो स्थलदीप (स्पॉट लाइट) के आधार पर बनाये जाते हैं। इनके अन्तर्गत चित्रित 
काँच की पद्ठियों से इचद्धरधनष और चलते हुए बादलों से छेकर पानी की लहुर, आतिश- 
बाजी, छहराता हुआ झंडा सब दिखाये जा सकते हैं। ये सव चित्र अबरख के पत्रों 
पर चित्रित करके किसी धातु के ढकने में लगा दिये जाते हैं और उन्हें विजली या कमानी 
(क्लॉक वर्क) की मोटर से चलाया जाता है। ये विशेष प्रभाव स्थलरू-दीप (स्पॉट 
लाइट) के सामने रख दिये जाते हैं और इनके सामने एक-एक ओर हूस लगा दिया 
जाता है, जिससे प्रकाश को केन्द्रित किया जा सके और फिर आगे का लेंस इन चलते _ 
हुए तवों के बिम्ब बाहर प्रक्षिप्त करता चलता है। 

इस जटिल प्रभाव-प्रक्षेपक यंत्र से भिन्न होता है छाया-प्क्षेपक (शेडो प्रोजेक्टर) 
जिसका सिद्धान्त तो बहुत पुराना है, किन्तु यह लिनेबाख लालदेन के रूप में रंगमंच 
पर प्रयुकत होता है, जो इसके निर्माता एडोल्फ़ लिनेबाख के नाम पर प्रसिद्ध हुई है। 
इसमें भीतर से काछा रंगा हुआ एक रुम्बा डब्बा होता है । जिसके बीच में केन्द्रित 
तन्तु-दीप (फिलामेन्ट लैम्प या आक) होता है। यह एक ओर से खुला रहता है, 
जिसके मुख पर प्रक्षिप्त की जाने वाली रूप-पोजना काच-फलक (स्लाइड) पर बनी 
रहती है। दीप-तन्तु या वृत्त-प्रकाश (लैम्प फिलामेन्ट या आरके) का आकार निश्चित 
होता है, इसलिए लैस से जिस प्रकार [का स्पष्ट रूप-प्रक्षेपण होता है, वेसा इसमें सम्भव 
नहीं है, फिर भी इसमें सुविधा यह है कि थोड़ी दूरी से बहुत चौड़े क्षेत्र पर प्रकाश डाला 


६२८ भारतीय तथा पाइचात्य रंगमंत्त्‌ 


जा सकता है और विशेषतः स्काई छाइन या मोटी रेखाओं की छाया (सिलहुट ) दिखाने 
के लिए तो यह प्रणाली अद्वितीय है। 
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चित्र ७२--- 
१. विखुुत्‌-संचालन पट (स्थित बोर्ड ) 
२. स्थल या केन्द्रित प्रकाश-दीप (स्पॉद ऑर फोकस लेस्हल) 
३, अभिनय-स्थछ महादीप (ऐक्डिंग एरिया प्रलृड्ध) 
४. आधाररथ महावीप (प्रडड लाइट आज स्टेंड) 
४, मन्दक (डिसर) 
“॥ देग्डस्थ प्रकाश (ब्रेटन) 


. रंग-दीपन (स्टेज लाइटिंग ) ६२९ 


रंगीन प्रकाश 

इन सब विकासों के साथ-साथ रंग का नया माध्यम भी विकसित हो रहा है। 
फ़ोतूंनी और उसके साथियों ने प्रकाश को रंगीन बनाने के लिए रंगीन रेशम और 
प्रतिबिबकों का प्रयोग किया था। इनकेंडिसेन्ड (उद्दीप्त) वत्तियों के आविष्कार, 
के पश्चात्‌ रंगीन बत्ती (लैम्प-डिप) का साक्षात्कार हुआ और अब तो रंगीन प्रकाद 
देने के लिए रंगीन कागज (जिलेटिन) के ताव ही व्यापक रूप से काम में लाये जाते 
हैं। ये ताव बड़े आकारों में बहुत रंगों और बहुत कम व्यय में प्राप्त होते हैं। इनमें 
से बहुत रंग तो पक्के होते हैं, साथ ही यह भी प्रयत्न किया जा रहा है कि इनका स्थायित्व 
बढ़ जाय। जिलेटिन में यह दोष होता है कि वह नम जलवायु में पिघलछने छगता है 
और किसी भी जलवायु में बत्तियों की गर्मी पाकर चीमड़ होकर सिकुड़ जाता है। 
सैल्यूलाइड (ऐसीटेटस) आदि इससे अधिक कड़े होते हैं और पानी नहीं छोड़ते 
किन्तु वे बहुत शी ध्र आग पकड़ लेते हैं, इसलिए उनका प्रयोग भी नहीं होता। यद्यपि 
जिलेटिन भी आग पकड़ता है तथापि उसमें यह गुण होता हैं कि धीरे-बीरे सुलूगता 
है, भमक नहीं उठता। 

कुछ दिनों से सिलोफेन का सफल प्रयोग हो रहा है और यह स्वच्छ-काले तथा' 
स्वच्छ-काले के दो अंश फैले हुए रंग के अतिरिक्त ११ रंगों में प्राप्त हो जाता है। यह 
जिलेटिन से पतला होता है, पानी की तमी का भी इस पर कम प्रमाव पड़ता है और 
बहुत कठिनाई से आग भी पकड़ता है। इसके कुछ रंग तो पकक्‍के होते हैं, किन्तु कुंछ 
बहुत ही कच्चे होते हैं। इसमें यही एक असुविधा है कि पक्के रंग बहुत कम प्रकार के 
मिलते हैं। 

रंगीन प्रकाश डालने के लिए सभी दृष्टियों से काँच सबसे अच्छा माध्यम है। 
तीत्र प्रकाश के सम्मूख जिलेटिन तो झठ से जल जाता है, पर जब फ्रैस्ननल लेम्प और 
अण्डाकार बीम प्रकाश प्रक्षिप्त किया जाते लगा, तब तो नये रंग के फिल्टर का 
आविष्कार आवश्यक हो गया। रंगीन काँच के ताव फ्लैट और पॉट दोतों रूपों में 
प्राप्त होते हैं, किन्तु दोनों में उष्णता का प्रतिरोध करने की शक्ति नहीं है। इसलिए 
एक विधि यह निकाली गयी कि एक बार जो काँच अग्नि या उष्णता से तड़क जाता है, 
वह फिर नहीं तड़कता। इसलिए काँच को एक विशेष रूपमान में तड़काकर ही क्‍यों 
न प्रयोग में लाया जाय। यह प्रणाली बहुत सफल सिद्ध हुई और यह विधि तिकाली 
गयी कि रंगीत काँच की पट्टियाँ काटकर एस्बेस्टॉस कागज में सदाकर टीन या लोहे के 
हाँचे में कस दी जायेँ। इस प्रकार के काँच के रंग-प्रकाशक पाँच सहल्न वाट की बत्तियों 
के सामने छूगा देने और बहुत उष्ण हो जाने पर भी नहीं तड़कते। पर काँच बहुत अच्छा 
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माध्यम नहीं है, क्योंकि वह शीघ्र ट्टने बाला, भारी ओर व्यय-्साध्य होता है, इसके रंग 
की परिधि भी बहत परिमित होती है, इसका रंग भी एक-्सा नहीं पएता, यहाँ तक कि 
जहां से प्रारम्भ करके और जहाँ तक रंग फेंका जाता है, उसके बीच ५० प्रतिशत 
प्रकाश का अन्तर हो जाता है। अब प्लस्टिक्स का भी सफल प्रयाग रखे के साध्यम' के 
लिए किया जाने छगा है, किम्तु अभी तक कोर्श ऐसा पारदशी पदाव नहीं मिल पाया है, 
जो गर्मी के विरुद्ध छटा रह सभे 


प्रकाश-नियम्त्रण 


पुराने गैस के प्रकाश को नियंत्रित करने फे लिए गैरा-ठेविक बहुत पर्याप्त थे 
क्योंकि उनमें रंग-नियंत्रण का भी प्रबन्ध कर दिया गया था। उसके पश्चात्‌ जो पहली 
बार नियंत्रण-फलक (स्विच बोई) बनाये गये, उनमें केबल तीम्रता-निगंत्रक छगाना 
ही आवश्यक रामझा गया, यद्यपि सर्वप्रथम बिजली के जो मस्यवा (मर) बनाये गये 
थे, वे केवल पानी के छोटे-छोटे पीपे थे, जिनमें ब्राइन (सारे पानी) काउलका घोल जाल- 
कर धातु के दो ट्वाड़े (प्लेट) डाल दिये जाते थे। एनमे से तक टेक (एजेंट) तो पीपे 
के नीच टिका रहता था, दूसरा ऊपर। फिर सरकाकर उन दोनों एकड़ी (एऐलटॉ)के भीच 
के खारे पाती के परिणाम को शिक्ष करके विद्या (सरकिंद ) का प्रतिरोध 
कम-अधिक किया जा सकता था। किस्तु से प्रयोग बहुत राफछ गहीं हा, क्योंकि सारा 
पानी बड़े बेग रे उड़ जाता था और यदि ये पीपे अधिक भर होते थे, तो सतमे से बट 
गन्दी दुर्गन्ध निकलती थी। एरके अतिरिक्त नि्मंभक शटकों (स्लो) से तास्न्चना 
(बवायलू ) तक बहुत तारों की आवश्यकता होती थी, जो बाद में निराशन-फलक मन्दक 
(रेसिस्टेन्स प्लेट डिमर ) का प्रचलन होने से वाम हो गयी, जिसमें प्रतिरोधक तार गक 
फलक (प्लेट) पर फैला दिया जाता था, जो स्व प्रतिरोधक (एस्युलेटर) होता था या 
उष्णता-प्रतिरोधक (इच्सुलेटिंग ) द्रव्यों से पुता होता था। इसके लगाव-कैस्द्र (रिवच 
दाइंट) ही तार से जड़े होते यह पूरा का एश उण्णता-निरोधक द्रव्य से 
पुता रहता था और केवल छगाव-केन्द्र (स्विच प्वाएन्ट) के सम्पर्क रखने बाल स्थान 
ही खुले रहते थे, उसके स्पर्श-हत्थे (टेपिग आर्म) भी निरोधक-फलक (रेसिस्टेल्स 
ब्लाक) पर ही ठिके रहते थे। अमेरिका के रंगमंत्र पर इसी शी का प्रयोग होता 

इस प्रतिरोध-नियंत्रण (रेसिस्टेन्स कन्ह्रो) पद्धति का राबसे बड़ा दोप यह था 
कि सारी शवित विद्युतू-घारा को कम करने में छगायी जाती थी और फिर उष्णता 
के रूप में व्यय कर दी जाती थी। यह दोष १८५० में ही पकड़ लिया गया ओर सम 
१८९६ में एक प्रतिक्रियात्मक प्रकार की भरदवः छड्र (डिमर बरुठ) लत्दन' के अह्स 
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कोर्ट थिएटर' में १८९६ में लगाया गया। इसमें दृहरी प्रक्रिया होती थी, जिसमें एक 
लपेटन (क्वायल ) दूसरे में से भीतर-बाहुर निकलकर प्रत्येक चक्र (सकिट) को 
नियंत्रित करता था और जिसमें सीधी (डाइरेक्ट) के बदले प्रत्यावर्ती (आल्टरनेटिंग) 
विद्युत्‌-घारा का प्रयोग होता था। यह पद्धति तो सफल हुईं किन्तु प्रत्यावर्ती धारा 
सर्वत्र प्राप्त नहीं थी। इन प्रतिरोध-मन्दकों का दूसरा दोष यह था कि उनका आकार 
बड़ा और भार अधिक था और वे केवल विद्युत-भार (छोड) को नियंत्रित करते थे । 
प्रायः प्रत्यावर्ती घारा को नियंत्रित करने के जितने भी साधन हैं, वे प्रकाश को परम 
तीव्रता से शून्य तक नियंत्रित करते हैं। अतः वे वोल्टेज को नियंत्रित करते हैं, धारा 
को नहीं। 

रंगशाला की प्रकाश-तीव्रता के नियंत्रण के लिए आधुनिकतम साधन हैं, विद्युत- 
कणीय नलिका (इलेक्ट्रॉनिक ट्यूब) और प्रतिक्रिया-चक्र (रिएक्टर सकिट )। इनमें से 
नयी विद्युत्कतणीय नलिका तो स्वयं बहुत विद्युतू-भार ( करेन्ट छोड ) लेती है। इन प्रणालियों 
के द्वारा नियन्त्रण-फछक (स्विच बोर्ड) के आकार बहुत छोटे कर दिये गये हैं और 
साधारण बड़े रेडियो के आकार का एक फलूक पूरी रंगशाला के प्रकाश को नियंत्रित कर 
सकता है। इस प्रकार प्रकाश बढ़ाने और मन्द करने के साधन आकार में छोटे, भार में 
कम और व्यय में सस्ते हो गये हैं। अब तो इस प्रकार के पूर्वसिद्ध चक्र (प्रीसेट फैडर 
सकिट) बन गये हैं कि एक मुख्य झटके (मास्टर छिवर) से बहुत से नियंत्रकों को 
चलाया जा सकता है और एक ही संचालक केन्द्र (सेटिंग) से दूसरे केन्द्र (सेटिंग) में 
किसी का प्रकाश मन्द और किसी का तीब़ करते हुए प्रकाश का संचालन किया जाता है । 

बटिया तार (ट्रैकर वायर्स ) और यान्त्रिक सम्बन्ध-गति ( मिकैनिकल लिक मुवमेन्ट) 
के द्वारा अब भी यूरोप में प्रकाश को रंगीन करने का विधान किया जाता है। इसमें एक 
ही संचालक केन्द्रीय नियंत्रण-फलक से ठीक उसी प्रकार रंग के ढाँचों को हटा-बढ़ा लेता 
है, जैसे वह झटक (छीवर) और चक्कर (डायल ) चलाता है। संयुक्त राज्य अमेरिका 
में स्वयं-वर्णक-मोटर (सेल्फ़ सिड क्रोसस) और विद्युतृ-चुम्बक (इलेक्ट्रॉमेगनेट ) 
नियंत्रक से प्रकाश को रंगीन करने की व्यवस्था की जाती है। विद्युतू-चुम्बक से इतने 
वेग से रंग-परिवर्तन होता है कि धीरे-धीरे रंग बदलाना इससे सम्भव नहीं है । 


प्रकाश-संचालन 


वर्तमान यूग के किसी भी नाद्य-प्रयोक्ता को तब तक सफलता नहीं मिल सकती, 
जथ तक वह प्रकाश की व्यवस्था भली भाँति न समझ ले, क्योंकि कुछ नाद्यशालाओं 
में सारा माटक प्रकाश-व्यवस्था पर ही अवलम्बित होता है। वर्तमान रंगशाला का 
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सबसे महत्त्वपूर्ण याम्त्रिक साधन है प्रकाश-निमस्म्रण-ध्यवस्था और पतेसान यूग के 
किसी भी नाटक की प्रमुख विशेषता है प्रकाश की सक्ष्म-विविधता, जो किसी नाटक के 
अभिनय-व्यापार के साथ चलती रहती है और उसमे नाटफोयता या साटकीय प्रभाव 
भरती रहती है । प्रकाश सम्बन्धी यह परिवर्तन या मन्दोकरण (ठिम) का सिद्धान्त 
आज से कई शताबिदियों पूर्व प्रभावशील समझा जा बुका था। सन्‌ १५६५ में सान्तुजा 
के रंग-संचाऊक लियोने दिसोमी मे अपने संबादों में प्रकाश को विविधता से एव्य के भाव 
को प्रभावशाली बनाने के सम्बन्ध में बताया है कि प्रस्ता के अवसरों पर प्राचीन और 
वर्तमान काल में सड़कों, घरों, मन्दिरों आदि पर हप॑ के लिए दीप जलागे जाते हैं, 
फुलझड़ियाँ छोड़ी जाती हैं, अग्नि-खेल (यानी आतिशबाजी ) किये जाते हैं। 
अतः हर्ष के भाव व्यक्त करने के लिए प्रकाश आवश्यक कहे ओर जब विषाद का 
अवसर हो, उस समय प्रकाश कम कर देना निशत्तय ही उस विषाद को तीत्र कर 
देता है। 
छाया और प्रकाश 

निकोला सब्बात्तिती की प्रसिक्र पुरतक रंगशाक्ा में रध्य ओर मनन बनाने को 
पद्धति! (दि प्रेक्टिसः ऑफ़ मेकिंग सीच्स एड मगशीन इस दी थिएटर, संत १६३८) 
में बताया गया है कि मोमबती के प्रकाश को किस प्रकार भरद किया जा सकता है।. 
दिसोमी ने रंगप्रकाश के सम्बन्ध में कहा है कि जा व्यतित छाया में खड़ा होता है, वह 
प्रकाश में रखी हुई बस्तु को अधिक स्पष्टता के साथ देश सकता है, राजिए हैं प्र्षागह 
में थोड़ी बत्तियाँ लगाता हूँ और रंगमंच को अधिक प्रकाशित करता हूँ। इग दृष्टि 
से देखा जाय तो लगभग ४०० बर्ष पूर्व रंगमंच और प्रेक्षागह दोनों का प्रकाश संतृछित 
करने की बात समझ ली गयी थी। किल्तु वर्तमान रंगदीपन की सूक्ष्म व्यवस्थाओं की 
पूर्णता एडोल्फ अप्पिआ की पुस्तक 'डि मुसिख उन डी इच्सिसायरूंग में ही व्यकत हुई 
जिसमें उसने विस्तार से ट्रिस्टान उन्‍्ड इसोह्डे नामक नाटक खेलते के लिए प्रकाश की 
विस्तृत योजना दी है। यह निर्देश उसी प्रकार का था' जैसा रांवत्‌ २००० विक्रमी में 
काशी की चित्रा रंगशाला में खेले हुए महाकवि कालिदास' ताटक के लिए अभिनव- 
भरत ने दिया था। 

अब तो प्रक्ताश-योजना कार्यान्वित करने के लिए यान्त्रिक साधन भी बहुत एकत्र 
कर लिये गये हैं और पिछले बीस वर्षों में प्रकाश-नियन्त्रण-व्यवरथा ऐसी पूर्ण हो गयी 
है कि नाटकीय भाव और नाटकीय गति के साध-साथ रंगमंस के प्रधादा और वातावरण 
में भी परिवर्तन होते चलते हैं। 
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वर्तमान रंगदीपन-व्यवस्था समझने के लिए रंग-दीपन सम्बन्धी अनेक यच्त्रों 
का परिचय प्राप्त कर लेना आवश्यक है। जिन तलदीप (फुट लाइट ) और अंचलदीपों 
(बॉर्ड्स ) का प्रयोग पहले बहुत होता था, वे आज आवश्यक नहीं समझे जाते । आज 
तो केन्द्रक काँच (फ़ोकसिंग लैन्स) वाले उन स्थरू-दीपों (स्पॉट छाइट्स ) का प्रयोग 
अतिवाय हो गया है, जिनमें रंगीन प्रकाश देने के लिए काँच या जिलेटिन का प्रयोग ह 
किया जाता है। ये स्थलूदीप (स्पॉट लाइट्स ) प्रायः दो खड़े नल के डंडों पर रंगमंच 
के बाहर दोनों ओर लगा दिये जाते हैं और प्रका्-संतापक (लाइद टॉरमेन्टर्स) 
और इस प्रकार प्रायः सात केन्द्र-दीप (फ़ोकस लेम्प) एक या दो नलो मे वॉधकर ऊपर 
लटका दिये जाते हैं। इनके अतिरिक्त प्रकाशमान तलदीपों की सहायता लिये विना 
लाइट्स) इस प्रकार लगा दिये जाते हैं कि वे लगभग ६० अंश से रंगमंच के अग्रभाण 
से ६ या ८ फट ऊँचे तक अभिनेता के मख पर प्रकाश डालते हैं। तलदीपों का प्रयोग 
करने का कारण यह है कि उनसे अभिनेता के मुख पर जब प्रकाश पड़ता है, तब 
पीछे के दृश्य पर निश्चित रूप से बहुत बेतुको छाया पड़ने लगती है। इन कैन्द्रदीपों 
को एक साथ केन्द्रित करते हैं, जिससे विभिन्न अभिनयज्क्षेत्र प्रकाशित हो जाये । 
उनका रंग भी दृश्य की प्रकृति के अनुसार होता है, अर्थात्‌ इस दृष्टि से होता है कि दिन 
है या रात, अथवा उनका प्रयोग अभिनेताओं को आलोकित करने के लिए किया गया 
है अथवा दृश्य पर ही रंग का प्रभाव डालने के लिए यह किया जा रहा है। इस व्यवस्था 
में वे नाटक के भाव के अनसार क्रमशः एक विश्ञेष तीत्रता के साथ निश्चित सीमा तक 
प्रकाशित कर दिये जाते हैं, अर्थात्‌ या तो धीरे-धीरे तीत्र (डिम्ड अप) कर दिये जाते हैं 
या धीरे-धीरे मन्दित (डिम्ड डाउन ) कर दिये जाते हैं). - 


प्रकाश-संचालन-फलक 


इस प्रकार प्रकाश को अति मन्द से अति तीन्र तक करते के लिए संचालन-फलक 
(स्विच बोर्ड) का प्रयोग किया जाता है, जो सम्पूर्ण प्रकाश-व्यवस्था का स्तायु केन्द्र 
है। अभी कुछ दिन पहले तक संसिद्ध मन्दक (स्टैन्डड हिओस्टेट या डिमर) में प्रति- 
रोधक तार (रेसिस्टेन्स क्वायल ) लिपटा हुआ अन्तर्माग होता था, जिसके बीच से बिजली 
की धारा चलायी जाती थी। इसमें जब प्रकाश कम किया जाता था, तब जो बिजली 
की धारा चलायी जाती थी, उसका अधिकांश भाग उष्णता में परिवर्तित कर द्यिा 
जाता था। यह नियन्त्रण पूर्णतः यत्त्रगत होता था। ऐसे प्रत्येक मन्दक में एक हत्या 
लगा रहता था, जो मन्दक को पूर्ण प्रकाश से पूर्ण अन्धकार तक के बीच नियन्त्रित करता 


द्रेढ भारतीय तथा पादचात्य रंगर्भल 


रहता था। एस प्रकार के कई मस्दक एक साथ हो फछका पर लगाकर प्रमुख हत्थे 
से एक साथ चलाये जा सकते थे, किस्से इसकी भी तो सीसा होती है, एसलिए सभी 
प्रकार के एच्छित प्रकाश को एक साथ राचालित करना सम्भव गईं होता था। 
इसलिए या तो वहाँ कई राचालक एक साथ बेठे हों या कोए ऐसा प्रछग्ब-वाह रांचालक 
जो छंगर के समान वेग गे एधर से उधर उछजऊता जोर हत्य नछाती रह, वगाकि वत्तमान 
मन्दीवारण की योजना में लगभग पारा था इससे अधिक बत्तियाँ को एक शाघ विभिन्न 
अंशों की तीज़ता पर व्यवस्थित किया जाता है, जिनमें से कुछ पण प्रकाशित ट्लोसी हैं, 
कुछ आधी, कुछ चोथाई ओर गृछ बल्त मच्द, अर्थात प्रकाश-नरिवतत में सब्र बेतिय 
समान रूप से तीन्न या मन्दी नहीं होतीं। जो आधी प्रकाशित है, कुछ-तु/झ्त मन्द कर 
दी जाती हैं, कुछ पूर्णतः बा दी जाती हैं और कुछ विरुद्ध दिशा में छमभग मन्द से 
लगभग प्रकाशित लक पहचा दी जाती हैं। अतः एक ही फलता पर मच्दकों के हत्मे 
लगाने से उन्हें तब तक संचालित करना सम्भव नहीं है, जब तक राब एक स्तर पर 
काम ने आये । 


नवीन प्रकाश-नियन्त्रण 


नवीन प्रकाश-नियन्त्रण-ब्यवरथा में ये सब दीप दूर कर दि्र जाते हैं। इनमें से 
प्रथम है प्रतिक्रियात्मक गच्दका (शिवटेश शिमर) जो एक थाहइरट्रीन ट्यूब के रूप 
में सीधे विद्युत-चक्र (सकिट) को शवित (वोल्टेज) को नियच्धित करता ४ । दूसरा 
स्वतः परिवतेक-मन्दक (आंटो ट्रान्सफ़ार्मर हिशीस्टेट) हे, जो अपने जाग किसी बत्ती 
की शक्ति (वोल्टेज) को इच्छित प्रकाश-सीब्रता में परिचितित कर पता है। सह सम्पर्क 
मोटर से संच्राछित कार्बन या तांबे के बश से होता है। एन दोतों मन्दकों को शक बड़ी 
व्यापक होती है। स्वत: परिवर्तक में तो बहुत बिस्तुत विभिन्न भार बढ़त करने की शक्ति 
होती है। पुरानी चाल के प्रतिरोधक भन्दक (रिएक्ट्रेस्स डिमर) में दोष यह था कि 
यदि वह सहस्न वाट का होता था तो वह एक रशाहस्न वाद की बलियों को हो भछी 
प्रकार नियन्नमित कर पाता था, किन्तु स्वत: परिवर्तेक-मन्दक (आदी ट्रास्सफ़ार्मर 
डिमर) तो चार सहस्र वाट के दीपक या विद्युत-चक्र रे छेकर दस राह बाट तक की 
बत्ती को पूर्ण प्रकाश से पूर्ण अंधवार तक वितरित कार सकता है । 

यद्यपि प्रतिक्रियात्मक मन्दक अब बहुत रारऊ कर दिया गया है, तथापि छसमे तारों 
को बाँध भी बड़ी जठिल होती है। यह बढ़त व्ययक्षाध्य भी है. और रवत:-परिवर्तक 
की अपेक्षा अधिक स्थान भी घेरता है। रवत:परिवतेक की शंनालन-अतिया में 
पोटेशियों मीटर की एक क्रमिक माला है, जो २४ बोल्ट के विद्युतू-नक्र पर स्वत:-परिवर्तत 
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से सम्बद्ध मोटरों को संचालित करती है। यह नियन्त्रण छोटे-छोटे हत्थों से होता है 
जो ऋ्रमबद्ध अर्धवृत्ताकार ऐसे वृत्त-खण्डों पर छगे रहते हैं, जो प्रत्येक विद्युत-चक्त को 
पूर्ण प्रकाश से अंधकार तक के बीच संचालित कर सकते हैं। इससे लाभ यह होता है 
कि प्रकाश देने वाली बत्तियों को विना स्पर्श किये अन्य हत्थे उन्हीं विद्युतू-चक्रों को 
नियन्त्रण करने वाले पहले से निश्चित तीव्रता के अगणित स्थानों पर बैठाये रहते हैं और 
इस प्रकार पहले से व्यवस्थित प्रकाश को बिजली के द्वारा व्यवस्थित कर देते हैं, जिससे 
प्रत्येक विद्युत-चक्र निर्दिष्ट और पूर्ण व्यवस्थित स्थान पर आकर रुक जाता है । 
इसमें बिजली के प्रमुख नियन्त्रक दो मुख्य हत्थे लगे रहते हैं जिससे कोई भी छप्पन 
विद्युतू-चक्त एक प्रमुख हत्थे से और शेष दूसरे हत्थे के साथ सम्बद्ध कर दिये जा सकते 
हैं और प्रकाश का परिवतेन एक साथ चुने हुए विद्युत्‌-चक्रों के समृह पर विभिन्न गति से 
एक ही दिशा या विविध दिशाओं में किया जा सकता है, अर्थात्‌ पूर्ण प्रकाश से अन्धकार 
की ओर या अंधकार से पूर्ण प्रकाश की ओर अथवा पहले से निश्चित किन्‍्ही भी 
अन्तरिम प्रकाश-सीमाओं तक किया जा सकता है । इस प्रणाली से चाहे जितव प्रकाश- 
दीपों और चाहे जितने प्रकाश-सम्वन्धों को पूर्णतः: नियन्त्रित किया जा सकता है । निकट 
भविष्य में इनमें स कोई एक प्रणाली ही स्व-सिद्ध (स्टेन्डड) मानकर स्वीकार कर ली 
जायगी । इसमें एक लाभ यह भी है कि इसके नियन्त्रक तार प्रेक्षागृह तक या उसके पीछे 
चित्रित प्रदर्शक कक्ष (प्रोजेक्शन बूथ ) तक भी ले जाये जा सकते हैं और एक उठोवा 
मन्दक-फलक (पोर्टेबिक डिमर बो्े ) इस प्रकार सम्बद्ध कर दिया जा सकता है कि 
बाहर से भी सारा प्रकाश उसी प्रकार व्यवस्थित किया जा सकता है, जैसे रंगमंच से । 
पृष्ठभित्ति-प्रदीपन (साइक्लोरामा लाइंटिंग ) 
वर्तमान रंगदीपन-व्यवस्था का एक और भी अंग है पृष्ठ-भित्ति (साइकलोरामा ) 
का प्रदीपन। खुले आकाश की गहराई और उसमें विभिन्न स्थानों की अ्रान्ति वास्तव में 
पलस्तर-गुम्बद (प्लास्टर डोम) से ही सर्वेश्रेष्ठ ढंग से होती है, किन्तु वह इतना 
भारी और विशद होता है कि उसके लिए रंगमंच के पीछे बहुत स्थान चाहिए। अतः 
उसके बदले कपड़े की पृष्ठभित्ति बनाना अधिक सरल होता है । यह पृष्ठभित्ति 
कपड़े या टाट का ढोल (सिलिडर) होता है, जो ऊपर और नीचे एक अर्धवृत्ताकार 
पाइप से चिपटा रहता है, जिस पर ऊपर से नीचे तक परवलय-काँच के प्रतिबिम्ब 
(पैराबोलिक रिफ्लेक्टर्स ) से प्रमुख रंग छाल, नीले और हरे सटीकता के साथ प्रक्षिप्त 
किये जाते हैं। विभिन्न तीन्नताओं में इत रंगों के मिश्रण से और उचित निरंग रंग से 
पृष्ठभित्ति को रेंग देने पर इन्द्रधनुष के सब रंगों की छाया उस पर दिखायी जा सक त्ती 


हा 
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है । रँगा हुआ टाट (कंनवास ) नमी से इतना प्रभावित होता है कि उरी ठीक ढंग रो 
लटकाना राम्भव नहीं होता, एरालिए उस पर रगी हुई रु के मसमल का प्रयोग किया 
जा सकता है और दृश्यों के बीच में दृश्य-सज्जा बदलने के लिए आगे और पीछे के 
रंगमंच के भाग छल्लों का काम कर राकते हैं। क्योंकि एस गलसलझ को पीछे सींचने 
से सिकूड़न पड़ने का डर बना ही रह राकता हे । 

दृश्य बदलने के लिए जो गान्मिक प्रगति हो चकी है, उसमें अब जोर जभिक प्रगति 
होने की सम्भावना नहीं हे । जो कुछ भी जागे परियतेन होंगे, बिजली के ही क्षेत्र में 
होंगे, अर्थात्‌ कम बोल्ट या अधिक बाट की बत्तियां वेन्द्रीय दीप (फ्ंफसिंग लैम्प) की 
प्रकाश-परिधि में विस्तार, मन्दक (डिगर्स) की भार-विभिन्नताओं तथा बिजली के 
प्रमुख भौर उप-प्रमुख निसन्त्रकों में परिव्ि-विस्तार । 

एस प्रकार रंग-दीपन का कार्य किसी भी नाटवा के प्रभोग में इतना प्रमुख है 
गया है कि नाट्य-प्रयोक्ताओं का सारा ध्यान दृश्य-सज्जा और रसगनाज्णां से हटकर 
बिजली की ही व्यवस्था पर केन्द्रित हो चला है । 


रंग-दीपन-कला / 


जिस प्रकार अभिनय स्वतः कला है, उसी प्रकार रगदोपन भी स्वतः कछा हे । 
किस दृश्य में, किस अवसर पर, किस प्रकार का, किसे रंग का और किस लीबता का 
प्रकाश देने से नाटक के भाव में कया सहायता मिलती है, इस सम्बन्ध में रग- व्यवस्थापकों 
ने जो अनेक प्रयोग किये हैं उन्हें मतोवेज्ञानिकों ने अपने सनोग्रशातिक ४ंग-मिर्देशन का 
भी आधार माना है । किस प्रकार कोई प्रकाश दर्शाक के गन में वया भावना उत्पन्न 
कर देता है, इस सम्बन्ध में एक अलग 'छाया का सिद्धान्त' (शो थिअरी) ही प्रत्ति- 
पादित हुआ है। उनका कथन है कि यदि जाप गम्भीर, भावोसेजना, भयप्रद तथा भासद 
प्रभाव उत्पन्न करना चाहें, तो रंगमंच पर प्रकाश कम होता चाहिए और सधासम्भव 
काले प्रदों का प्रयोग किया जाय। इससे चास की भावता और भी अधिक प्रभावशाली 
सिद्ध होगी । अधिक भयानक दृश्यों के लिए छाछ प्रकाश और काले परदे का प्रयोग 
अधिक प्रभावशाली सिद्ध हुआ है । किन्तु अब तो रंगदीपन का रत: एसना विकसित 
विज्ञान हो गया है कि उसमें अनेक प्रकार के विश्वुद्वीपों का विशेष क्रम के साथ प्रयोग 
करके विशेष प्रभाव उत्पन्न किया जाता है । 


प्रकाश के प्रकार--बल प्रकाश 
प्रकाश दो प्रकार के होते हैं--वऊ़ और अचल । अल प्रकाश वे होते हैं, जो खलते 


# 


,रंग्दीपन (स्टेज छाइटिंग) ६३७ 
हैं, जैसे चन्रमा का ऊपर चढ़ना, दीपक हाथ में लेकर चलना, पात्र की गति के अनुसार 
उसके मुख पर प्रकाश-निक्षेपक का प्रकाश पड़ते रहता। इनमें दीपक लेकर चलना 
तो नाट्यगत चल-प्रकाश है, किन्तु चन्द्रमा का ऊपर चढ़ना, प्रकाश-निक्षेपक का नायक 
की गति के अनुसार उसके मुख पर प्रकाश डालते रहना, यह व्यवस्थागत चल प्रकाश 
कहलाता है, क्योंकि ये दोनों कार्य प्रकाश-व्यवस्थापक के अधीन हैं, पात्रों के अधीन 
नहीं । 


अशवरू प्रकाश 


अचल प्रकाश एक स्थान पर स्थिर होता है। नाटक के अन्तर्गत किसी पात्र द्वारा 
प्रयुकत होने वाले प्रकाश को नाट्यगत अचल प्रकाश कहते हैं, जैसे मेज के पास पहुँचकर 
मेजबत्ती जला देना, कक्ष में प्रकाश करना आदि। 

व्यवस्थागत अचल प्रकाश. वे हैं. जिनका प्रयोग विभिन्न प्रकार के प्रभाव उत्पन्न 
करने के लिए किया जातों है। ऐसे व्यवस्थागत अचल प्रकाश बारह प्रकार के होते 
हैक 

१. शीर्षदीप (हेड लाइट )--ये वत्तियाँ रंगपीठ की छत में आगे, बीच-बीच में 
और पीछे तक एक-एक पंक्ति में कई-कई के क्रम से अंचल दण्डों (बॉडेर्स) में लगायी 
जाती हैं। आजकल सब परदों के बीच में या ऊपर प्रकाश छगाने की श्रथा नहीं है, 
क्योंकि उनसे पाश्वेस्थ प्रकाश की चमक का प्रभाव नष्ट हो जाता है। इनका प्रयोग 
अब उठ चला है। 

२. इन्हीं में आगे की ओर कोने पर अत्यन्त तीन केन्द्रित प्रकाश देने वाले 
महादीपों को उज्ज्वल आलोक (लाइम लाइट) कहते हैं। ये प्रकाश दर्शकों को दिखाई 
नहीं देने चाहिए। 

३. इन्हीं कुछ अधिक प्रकाश की बत्तियों की अग्रदीप (पाइलेट लाइट ) कहते 
हैं। प्राय: मन्दक (डिमर) का सम्बन्ध इन्हीं से होता है। मन्दक (डिमर) उस 
यंत्र को कहते हैं, जिससे प्रकाश मन्द या तीब्र किया जाता है । 

४. कोण-महादीप (ग्राउण्ड स्पॉट )--रंगपीठ के आगे दोनों कोनों में अधिक 
प्रकाश वाले चमकदीप लगा दिये जाते हैं, जिन पर आवश्यकतानुसार रंगीन मवखन- 
कागज (बटर पेपर या जिलेटिन) लगाकर अलग-अलग रंग डाले जाते हैं। ये रंगपीठ 
के आगे वाली पखवाई के पीछे दोनों कोनों में या पखवाइयों के वीच-वीच में भी रखे 
जाते हैं। 

५. पाइवदीप (विंग स्पॉट)--रंगपीठ के दोनों पाइवों में दीवटों पर बिजली के 
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चमकदीप लगा दिये जाते हैं, जो सामने के पान्नों के सुख का भाव रपट करने में सहायक 
होते हैं। प्रायः हमारे यहाँ नृत्य के समय उस पर रंगीच कावों बारी चर्मी ऊगाकर 
घमाने से अदलू-बदछूफर विभिन्न रंग डाले जाते है। सह प्रगाजी फूह़ ओर 
कुझुचिएु्ण होती है। 

६. तलदीप (फूट छाइट )--रंगपीठ के आगे एक रेखा में रणेकों की ओर आड़ 
वारके कुछ बिजली की बत्तियाँ छगा दी जाती हैं, जिनका प्रयोग अभिनेताओं की 
भाव-भंगी के स्पष्ट चिर्देश के छिए ही होता है । इसका चलन जब प्राय: उठ 
चला है। 

७. यूचीदीप (पिन स्पोट )--रंगपीठ पर कभी कभी छूछ एशे दीप भी छगा 
दिये जाते हैं, जिससे उनकी परिधि में आये हुए अभिनेताओं का भाज-प्रदर्शन स्पष्ट 
किया जाता है। ये दीप छोटे होते हैं। एनने! आगे छिए बसे 8० के छाछपार अत्यस्त 
सूक्ष्म घेरे में प्रकाश डाला जाता है। 

८. स्थल-प्रकाश (स्पॉट लाइट) या उकगल प्रकाश-यकारा-निक्षेपण-यंत्र 
द्वारा किसी एक विशिष्ट व्यतित, बरतु गा रधकछ को जगिक रपएए फरन के लिए जो 
प्रकाश डाला जाय, उसे स्थल-प्रकाश गहते है। आजकल इसका बेटा विश्यत प्रमोग 
होता है। 

०, खगकदीप ( पफर्लैश जाइट' ) ्ल्यशीशलंभी गम म्प्ण स्गधीश ॥४ अधिए प्रकाश 
बाले एक ही महादीग का प्रयोग करके उसला प्रकाण दे दिया जाता ४, भानो प्रकाश 
की बाढ़ आ गयी हो । 

१०. मचान दीप (पे स्पॉट )>-खटव गी लाइसशालाओं भें परक्षागट में की आगे 
की ओर दोनों पक्षों में कुछ ऐसे मचान बने रहते हैं, जिनमें बंठकार प्रदाध-ब्यपस्थापक 
बड़े-बड़े दीपों से रंगपीठ को आलोकित करता रहता है। बह रंगर्मन पर ही आलोक- 
प्रवस्धक के पास ऊँचाई पर कोई चलदीप (मूविग रपट) लेकर बैठता हे और पांधों 
की गति के अनुसार उन पर प्रकाश डालता रहता है। 

११. छाया-दीप (शेडों लेम्प)--छाया नाटकों में परदे के पीछ से जिस दीप थे 
प्रकाश डाला जाता है, उसे छाया-दीप बह़ते हैं। उस दीप से प्रकाण नी आता है, पर 
उसकी लो या चमक परदे से छतकर वाहर नहीं दिखाई देती। 

१२. चित्रदीष (प्रोजेक्टर )->आजमकल जिन ताट्यशालाओं में चलूनित्र दिखाये 
जाते हैं, उनमें उन्हीं यन्त्रों के द्वारा बीच में गे ही रंगपीठ को आदोकित किया जाता 
और रणीन प्रकाश डाला जाता है। 

इसके अतिरिक्त चद्ध , सूे, तारे और जल में पढ़ती हुई किरणों के प्रकाश के 
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लिए अलग-अलग विधान हैं, जिनके लिए नाठककार अपने नाटकों में प्रायः निर्देश 
दे दिया करते हैं। 


रगमंत्र पर प्रकाश का संयोजन 


नाटक खेलने से पूर्व' नाट्य-व्यवस्थापक को प्रकाश-व्यवस्थापक से मिलकर रंग- 
दीपन की पूरी व्यवस्था कर लेनी चाहिए। प्रायः नाटक खेलते समय आजकल के 
प्रयोक्‍ता इस बात का ध्यान नहीं रखते कि किस क्रम से विजली की बत्तियों का संयोजन 
किया जाय। वे आगे की ओर धुआँधार तलूदीप (फुट लाइट ) लगा देते हैं। दोनों 
ओर पार्वंदीप (विंग राइट) खड़े कर देते हैं और ऊपर चार-पाँच पंकितयों में शीर्प- 
दीप (हेड लाइट) छगा देते हैं। इसके साथ एक महादीप छगा दिया जाता है, 
जिसके सहारे वारी-बारी से रंग बदलते चलते हैं। यह सब विधान असंगत है। 

रंगमंच पर उतना ही प्रकाश अपेक्षित है, जितना उस दृश्य के अभिनय को प्रभाव- 
शाली बना सके, दृश्य को नहीं। आजकल पूरा प्रकाश देने के बदले छाया और प्रकाश 
का उचित योग देकर केवल निर्दिष्ट अंश को प्रकाजित किये रखते हैं और केवछ एक 
ओर से अथवा ऐसे कोने से धारावाही अकेला प्रकाश देते हैं कि उससे अभिनेताओं की 
भावभंगी, मुद्रा और चेप्टाएँ अधिक स्पष्ट और प्रभावशाली प्रतीत हों। इसी लिए 
आजकल तल-दीप (फूट छाइट ) का प्रयोग कम होने लगा है। प्रायः नाट्य-प्रयोक्‍ता 
यह ध्यान नहीं रखते कि तलदीप से बहुत तीत्र प्रकाश आता है और अभिनेताओं के 
सिर के ऊपर बहुत कम आता है। साधारण जीवन में भी यह अनुभव करने की वात 
है कि सूर्य का प्रकाश दायें-बायें या ऊपर से आता है, नीचे से नहीं। साधारण रूप 
से घरों में मेज-बत्ती भी कुछ ऊपर से एक ओर से प्रकाश देती है और बिजली तो ऊपर 
से प्रकाश देती ही है। अतः प्रकाश ऊपर से ही नीचे को आता है, नीचे से ऊपर को 
नहीं । इसी ऊपर से आने वाले प्रकाश के कारण या मुख के पलकों तथा अन्य भागों 
की ऐसी हलकी छाया मुख पर पड़ती है, जिससे प्रत्येक मानव-मुख की रेखाएँ स्पप्ट 
होती और निखरती हैं, किन्तु जहाँ तलदीप घुआँधार प्रकाशित हो, वहाँ मुख की छाया- 
रेखाएँ पूर्णतः लुप्त हो जाती हैं, मूँह सपाट हो जाता है। इसी कारण आजकल चित्र 
खींचने वाले सामने मुँह पर प्रकाश न डालकर पाइवे से, पीछे से या कोने से प्रकाश 
डालते हैं, जिससे मुखाकृति की सब रेखाएँ और रूप-सीमाएँ स्पष्ट हो जायें। 

यदि तलदीप रूगाना आवश्यक ही हो, तो यह देख छेना चाहिए कि उसमें सब 
लगी हुईं बत्तियाँ एक प्रकार की हैं या नहीं। तलदीपों में चमकदार गैस-भरी वत्तियाँ 
लगानी चाहिए। ऐसा न हो कि कुछ तो गैस-भरी बत्तियाँ हों और कुछ सस्ती कार्बन 
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तंतु बाली (कार्बन फिलामस्ट टाइप)। विभिन्न प्रकाण की बत्तियाँ छगाने से 
अभिनेताओों के मग पर विभिन्न छाया ओर शवित बालू दीपी के कारण विचित्र प्रकार 
का हलका तीतर प्रकाश गल की सद्रा अस्थाभावधिक वार देगा है। यह भी स्मरण रखना 
चाहिए कि अग्रमंच ये एक कोने से दूसरे कोने तक पीछे हाए तलदीप बड़ा अरपाभावषिफक 
प्रकाश देते हैं। इसलिए अच्छा यह है कि तलदीपों के दोनों ओर दो-दो हाथ तक 
बत्तियाँ न जलायी जायें, वयोंकि एक तो अभिनेता मंच के छोर पर जग? नहीं होते, यदि 
हों भी, तो जितना प्रकाश रहता है, वही पर्याप्त होता है। 
तलऊदीप (फूट लाइट) का प्रभाव कम करने के लिए ऊपर रूग्बी ऊकड़ियों में 

दीपों की पंक्तियाँ (बेटग्स) टाँग देनी चाहिए। उनमें से पहली दीप-पंतित तो जबनिका 
(आगे के परदे) के ठीक पीछे ऊगानी चाहिए, जिससे बह अधिक से अधिक अभि- 
नेताओं के सामने पड़े। दूसरी, तीसरी और चौथी पंक्ितियाँ थोड़ी-थोड़ी दूर पर बीच 
के परदों के पीछे लगायी जायें। यह प्रफाग-प्रणाडी आकाशरखा-रंसर्मंत (स्काई 
लाइन स्टेज ) में प्रयुक्त नहीं होती। उसमें तो दोनों ओर उत्थाप्य-अपसार्स अर्थात 
उठना-सरकना प्रकाश (छिपट शिफ्ट छाइट) होता है। ऊपर जी दीप पंकितयों की 
बात कह्टी गयी है, उसमें भी अलग-अलग रंग को मियां के जलग-जलूग नक्क (सकिट) 
होने चाहिए, जिनमें एक लो हिमश्तत का, एक नीछे का, एक भरापन्र लिये ॥ए पीछे 
या एम्बर रंग का या सूर्य का हो, एक छाछू, एव जगनी और एक हर का और यदि 
रम्भव हो सके, तो प्रत्येक चत्रा के साथ गस्दकाः [िमर) छगा दिया जाग, शिसरे 
आवश्यकतानुार प्रकाश वम-अधिक किया जा सके 

तलदीपों (फुट लाइट्स ) का प्रयोग यथाराम्भव कम करता सा हिए, सो कि तलदीपों 
का उद्देश्य रंगमंच को प्रकाशित करना नहीं, वरन्‌ ऊपर के प्रकाश का प्रभाव कम करना 
है। अन्यथा यदि केवछ ऊपर के प्रकाश रहें, तो अभिनेताओं के मयणों पर बहत भी 
छाया दिखाई पड़ने छगेगी और महिलाओं के गण ऐसे प्रतील होने छगेंगे, मानों 
उनके मूंछें निकछ आयी हों। जब यह प्रतीत हो कि रंगमंच की पिछली दीवार (साए- 
बलोरामा) पर स्पष्ट छाया पड़ रही है ओर जब अभिनेता उतर-उधर चलते हैं, 
तब विचित्र प्रकार की अनेक छायाए हघर-उबर पड़ती हैं, तब शमशना चाहिए 
कि तरूदीपों मे ऊपर के प्रकाश को दबा दिया है। एसालि! यह सदा अच्छा 
रहता है कि ऊपर की दीप-श्रेणियों की अपेक्षा तलदीपों में कम प्रकाश हो। यदि 
ऊपर की पंकिति-श्रेणी में आधी इबेत हों, ता नीच तलदीपों में लौथाई श्वेत प्रवाश 
होना चाहिए। 

प्राय: बवेत, पीला (हुलका मश्नला और गहरा पीछा) और मध्यम नीछा रंगे 
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का प्रकाश पर्याप्त होता है। श्वेत बत्तियों का प्रकाश सबसे अधिक होता है, इसलिए 
उनका प्रयोग यथासम्भव कम करना चाहिए। पीले (एम्बर) से गरम धूप का प्रभाव 
प्राप्त होता है और नीले का प्रयोग रात के लिए किया जाता है। यदि रंगीन बत्तियाँ 
न मिलें तो उस रंग के लिए मखनियाँ कागज (बटर पेपर) का प्रयोग किया जा 
सकता है। 

तलदीप और ऊपर की दीप-श्रेणियों (बेटन्स) के अतिरिक्त महादीप या चमक- 
दीप (स्टेज फ्लड्स) भी रखने चाहिए, जिससे पीछे का परदा और रंगमंच के द्वार 
आलोकित किये जा सकें। इसके अतिरिक्त केन्द्रदीप (स्पॉट लाइट) भी रखने 
चाहिए। ये केन्द्रदीप जहाँ तक सम्भव हो, उतने आगे टाँगने चाहिए। इन केच्ध- 
दीपों का प्रकाश एक निश्चित घेरे में तीत्र पड़ता है, इसलिए उनका प्रकाश हलका करने 
के लिए या तो उनका प्रकाश-घेरा (फ़ोकस) चौड़ा कर देना चाहिए या हिमानी रंग 
का मखनिया कागज (जिलेटिव मीडियम) उनके आगे छगा देता चाहिए। यदि 
फिर भी प्रकाश का घेरा अत्यन्त तीन्न हो, तो मन्दक (डिमर) की सहायता से या तो 
उसे कम कर दिया जाय या दूसरा प्रकाश देकर उसका प्रभाव कम कर दिया जाय। 


भाव ओर प्रकाश 


हलके नीले रंग की किसी भी छाया या झलक (शेड) से ठंडी, तड़के की और पो 
फटने की भावना उत्पन्न होती है और जिस दुश्य में शोक, निराशा या हानि का भाव 
दिखाया जाता हो, उसके लिए यह रंग बहुत उपयुक्त होता है। हिम-श्वेत रंग बहुत 
स्पष्ट किन्तु ठंडा होता है, जिसका प्रयोग जाड़े की रात, अकेलेपन तथा प्रतीक्षा के 
भाव प्रदर्शन करने वाले दृश्यों के लिए प्रयुक्त किया जा सकता है। हलका पीलापन 
लिये हुए श्वेत (जैसे गेहूँ के डंठल) का रंग स्वच्छ चमकदार दिन के प्रकाश के लिए 
काम आता है। राजसभा, उत्सव, शोभायात्रा, रथयात्रा, उल्लास और उत्साह 
के दृश्य इस प्रकाश में अधिक उपयुक्त लगते हैं। हलके भूरे पीले (एम्बर) रंग के प्रकाश 
का प्रयोग कमरे में सूर्य की धूप दिखलाने के लिए किया जा सकता है। मध्यम पीले 
_(मीडियम एम्बर) का प्रयोग तीसरे पहर के प्रकाश के लिए किया जाता है। महादीप 
से छाल रंग के प्रकाश का प्रयोग दृश्यपीठ के पीछे छिपते हुए सूर्य का प्रदर्शन करने के 
लिए किया जाता है। इस प्रकार के प्रकाश में आगे का प्रकाश बन्द करके छायाकार 
अभिनेता दिखाकर विदा, निराशा, वुद्धावस्था, त्याग, उपेक्षा, विरक्ति आदि भावों 
का प्रदर्शन किया जाता है। ७ संख्या का गुलाबी रंग बहुत आकर्षेक, कोमल तथा 
मोमबत्ती के प्रकाश के समान आँखों को सुखकर और संध्या के लिए उपयुक्त होता है। 
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उत्सुकता, सक्रियता, चहल-पहुल, कहीं जाने की तैयारी, किसी के स्वागत की तैयारी 
आदि कार्य इस प्रकाश में अधिक प्रभावशाली होते हैं। १८ रंख्यक नीला प्रकाश 
चन्द्र-ज्योत्स्ना दिखाने के छिए अधिफ उपयुकत होता है। मित्रों को गोष्टी, शांगार-लीला, 
विश्ञाम, विनोद, शंगीत आदि कंशिकी वुत्ति बारे नाटकों क लिए गहू प्रकाश अधिक 
उपयुक्‍त होता है। किन्तु १९-२० या २३ संख्या के रंग का प्रकाश भारतीस या विषुबत्त 
रेखा वाले प्रदेशों की चांदनी रात दिखाने के लिए अधिक उपगवत पीता है और सदि 
रात्रि में कोई छल, बर्तता, पाप, अत्याचार इत्यादि का प्रदर्शश फरना हो, तब उस- 
के लिए 'चन्द्र-ज्योत्स्ता हरा रंग! (मूनलाएंट ग्रीन) अर्थात्‌ १६ संस्या का रंग अधिक 
उपयुक्त होता है। यूरोपीय मूक बादयों (पेस्टोमीग) में राधस-राज (सन फिग) 
को प्रकाशित करने के लिए हरे रंग का ही प्रवाश होता है, विच्तु जन्मोत्सव, बाऊछीला, 
ऋतुओं के उत्सव आदि में भी भूरे रंग का प्रकाश उन्तित प्रभाव उपस्थित करता है। 
गहरे छाल रंग का प्रभाव हत्या, वध, भयानक विपत्ति तथा अत्यन्त गम्भीर शोक की 
परिस्थिति में अति तीत्र होता है। भयानक और बीभरा दोनों रसों में इसका प्रयोग 
किया जा सकता है। 

भयानक दृश्यों में जब कोई तांनिक, जादूगर, गाकू या हत्मा रा अपने हाथ में दीगक 
या मोमबत्ती लेवार आये, उस रामय शेप सब प्रकाशों का बन्द रहना अधिक प्रभावशाजी 
होता है। यों भी रादा मन्दक के सहारे धीरे-बीर एक प्रकाश खोलरना भाहिए और 
उसके पश्चात्‌ अधिक तीज प्रकाश देता ताहिए। सद्ि कही अग्वि-तुण्ठ का या सूरोपीय 
नाठकों में घर की अँगीठी का दृश्य हो, तो उसी कुण्ठ या अँगीटी भें अधिक प्रकाश होता 
चाहिए और शेष स्थान अंधेरा रखना चाहिए। यदि किसी खिष्की से प्रकाश आता 
दिखाना हो तो उसमें उतना ही प्रकाश छूगाना चाहिए। तात्पर्य यह है कि प्रकाश 
स्वाभाविक हो, किन्तु इतना अवद्य हो कि उससे मुखाक़ृतियाँ स्पष्ट हो जायें। 
स्वाभाविक रूप से यदि दिन के किसी भाग में आप अपनी बंठक को देखें, तो उसमें 
कुछ भाग अधिक प्रकाशित होगा, कुछ कभ होगा ओर कुछ अधेरा होगा। ठीक 
इसी प्रकार रंगमंच पर भी प्रकाश होना चाहिए, जिसमें मुख्य पात्रों पर अधिक और 
केन्द्रित तथा अन्य भागों पर छाया-प्रकाश ही हो । 


संवाद और प्रकाश 

भाव और प्रकाश के समान ही प्रकाश और संवाद का सम्बन्ध भी बनाये रखना 
वाहिए। थदि नाठकीय संवाद में यह कहा जा रहा हो कि देखो, बाहुर बौसी अच्छी 
धूप है था खिड़की से धूप आ रही है या चाँदनी खिली है, तो उचित प्रकाश न॑ दिखाना 
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नाटक के प्रभाव में बाधक हो सकता है, क्योंकि प्रकाश का :उद्देश्य ही यह है कि वह 
अभिनेताओं और नाटक की परिस्थितियों के लिए उचित वातावरण उत्पन्न करे। 

भयानक, अनैतिक और ह॒त्याकाण्ड वाले दृहयों में अधिक प्रकाश देने और प्रहसन आदि 

में कम प्रकाश देने से नाटक की हत्या हो जाती है। एक पुरानी कहावत ही प्रसिद्ध है 

“--अँधेरे में परिहास नहीं होता।' किन्तु साथ ही अभिनेताओं को भी प्रकाश का 

उचित प्रयोग करने का अभ्यास होना चाहिए। कभी-कभी रंगमंच का अग्रभाग 
था अग्रमंच (प्रोसीनियम) बहुत आगे तक बढ़ा हुआ होता है। ऐसी स्थिति में अभि- 
नेताओं की यह स्वाभाविक प्रवृत्ति होती है कि आगे बढ़कर अभिनय करने छगें। 

वहाँ प्रकाश कम होने के कारण उनके अभिनय का सारा कौशल नष्ट हो जाता है। 

अत: उन्हें सावधान होकर अग्रमंच के घेरे के भीतर उचित प्रकाश की सीमा में ही काम 
करना चाहिए और बढ़े हुए अग्रमंच (एप्रेन स्टेज ) का उपयोग करने की शेक्सपियरी 
प्रणाली का प्रयोग नहीं करना चाहिए। यदि यह अभीष्ट ही हो, तो उनके लिए दर्शेक- 
भवन में से प्रकाश देने की व्यवस्था करनी चाहिए। 


सावधानी 


रंग-व्यवस्थापक को नाट्यशाला के सब कोनों में घृम-बूमकर देख लेना चाहिए 
कि सब ओर से ठीक-ठीक दिखाई देता है या नहीं। कभी-कभी स्वयं अभिनेता को 
ही मंच पर बत्ती जलानी पड़ती है, इसके लिए अच्छा तो यही है कि दृश्य-पीठ में ही 
बटन लगा हो। यदि ऐसा न हो और जलाने वाला बटन कहीं दूसरे स्थान पर हो 
तो अभिनेता को तब तक बटन पर हाथ रखना चाहिए, जब तक ग्रकाश न जा जाय। . 
किन्तु इसमें सदा किसी न किसी प्रकार की' गड़बड़ी होने की संभावना रहती है। 
अत: उसका बटन रंगमंच पर ही होना चाहिए। जहाँ तक सम्भव हो, तेल के दीये, 
लालटेन, मोमबत्ती, दियासलाई, स्पिरिट, मिट्टी का तेछ आदि रंगमंच पर नहीं ले 
जाना चाहिए, क्योंकि इससे अनेक प्रकार की दुर्घटताएँ संभव हैं। यदि दीया या मोम- 
बत्ती ले जानी ही हो, तो उसके बदले वैसी ही बिजली को बत्ती ले जानी चाहिए। 
यदि रंगमंच पर कोई बत्ती जलानी ही हो, तो उसको इस प्रकार रखना चाहिए कि उसकी 
चमक दर्शकों की आँख पर न पड़े। रंगमंच की इन बत्तियों पर ओट या टोपी छगा 
रखनी चाहिए । 

जिस प्रकार पूरे नाटक की योजना बनाते समय पात्रों का प्रवेश और निर्गेम 
अंकित कर लिया जाता है, वैसे ही प्रकाश-व्यवस्था भी लिख लेनी चाहिए और प्रकाश 
का प्रबन्ध किसी विशेषज्ञ को सौंपना चाहिए। यह तो सिद्धान्त की बात है कि जिस 
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प्‌ नाटक होता हो, उसे रामय रंगंच पर प्रकाश रहे और दशफ-वक्ष में जन्यकार। 
जिन साद्यशाराओं में बादकगण आगे बंठकर वादन-्याठ देसकर पाथ बजाते हों, बहाँ 
ऐसा प्रकाश होना चाहिए कि बह छका भी रहु ओर केबड बाउन-याठ पर ही उसका 
प्रकाश पड़े। रंग-दीपन स्वयं एक का है, जिसका अध्यारा अनुभय से ही 
आता है। 


अध्याय ३० 
संगीत-योजना 


संगीतदर्पण में संगीत की परिभाषा यह की गयी है--- 
गीतं, वाद्य नतंनं च, त्रयं संगीतमुच्यते ४ 


अर्थात्‌ गीत या गाना, वाद्य और न्॒तेन तीनों को मिलाकर संगीत कहते हैं। 
कुछ का कहना है कि इन तीनों को मिलाकर संगीत होता है, कुछ इनमें से प्रत्येक को 
संगीत समझते हैं, किन्तु वास्तव में तीनों के समाहार को संगीत कहते हैं। इनमें से 
नृत्य तो वाद्य के सहारे चलता है और वाद्य गीत के सहारे चलता है, अतः इन तीनों 
में मुख्य गीत ही है। 

संगीतदर्पणकार ने संगीत को दो भागों में विभकत किया है--मार्ग और 
देशी। जिस संगीत का प्रदर्शन ब्रह्मा के निर्देश से भरत ने महादेवजी के सामने 
किया था और जो मोक्ष देने वाला है, वह मार्गं-संगीत है और विभिन्न देक्षों में विभिन्न 
रीतियों के अनुसार छोकरंजन के लिए जिस संगीत की योजना की जाती है, उसे 
देशी कहते हैं। 

हमारे यहाँ सामवेद को उद्गाता लोग बेदिक यज्ञों के समय गाया करते थे। 
उप्तका उपवेद भी गान्धवंवेद कहलाता है, जिसमें संगीत का पूरा विवरण दिया हुआ 
है। इसके अतिरिक्त -ेदों में भी नुत्त और गीत की योजना का प्रमाण मिलता है 
और वह परिपाटी आज तक ज्यों की त्यों चली आ रही है। इसका विवरण नाट्य 
की उत्पत्ति के प्रसंग में दिया जा चुका है। रामायण, महाभारत तथा पुराणों में 
विस्तार से स्थान-स्थान पर गीत, नृत्य, नाटक, शैलूष, नर्तेक, नट, कुशीूव, मागध, 
नान्‍्दीपाठ, वन्दी, गायक, 'सौख्यसाक्षिक, वेतालिक, कथक, ग्रन्थिक, गाथी और 
सृत आदि संगीत-व्यवसायियों का उल्लेख मिलता है और देवताओं की सभाओं में 
तो गन्धर्व तथा अप्सराओं द्वारा देवताओं के मनोरंजन के लिए नृत्य, गीत और वाद्य 
के आयोजन का उल्लेख मिलता ही है। 

भरत ने अपने नाट्यश्ञास्त्र में संगीत की स्वर-विधि का निम्नांकित क्रम रखा है--- 
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(अ) स्वर-संज्ञाएँ। 

(आ) वादी, संवादी, अनुवादी, बियादी के झेप में शतुविध स्वर या उनके 
चतुविध राम्बन्ध। 

(8) बादी, रांवादी का लक्षण। 

(६) मध्यम ग्राम में पंचम-ऋषभ तथा पड़ज ग्राम में पटज-पंचम के पारस्प- 
रिक संबाद को प्रतिपादित करने वाछा इलोक। 

(3) विवादी एवं अनुबादी का छक्षण एवं पुछ उदाहरण। 

(ऊ) बादी, संवादी, अनुवादी एवं विवादी संज्ञाओं की अनिवार्यता। 

(ए) पषड़ज ग्राम के स्व॒रों की स्थापला का ज्ञान कराने बाऊा इलोक, जिसमें 
पड़ज ग्राम में श्रुति-निदर्शन बताया गया है और जिसके रहस्य से परिचित होने पर 
मध्यम ग्राम के स्व॒रों का भी ज्ञान हो जाता है। 

(ऐ) पषड़ज ग्राम एवं मध्यम ग्राम से परिचित व्यक्ति के लिए एक रथान में 
शुतिसंख्या एवं श्रुति-परिमाणों की प्राप्ति का उपाय-चतुःसारणा। 

(ओ) दोनों ग्रामों में स्व॒रों की संख्या का स्मरण रखने के लिए संग्रह-इडोफ, 
जिनमें 'चतुःसारणा' का निष्कर्ष पद्मबद्ध है। 


स्वर 


पडज, ऋषभ, गालार, मध्यम, पंचम, घेवत और निषाद ये ही सातों स्वर 
सा रेगामापाधानि कहलाते हैं। इनमें से पडज और पंचम तो रिथिर रहते हूं 
अर्थात्‌ उनमें कोई रूप-परिवर्तेत नहीं होता, किन्तु रे गा घा नि कोमल भी शाते है 
ओर मध्यम तीव्र होता है। सात स्वरों के बीच में २२ श्लुतिर्मा होती हैँ। श्तियों 
के सम्बन्ध में नादुय-शास्त्र में एक शोक है-- 


तिल्रों है व्‌ चतस्रश्च चतस्रस्तिस्र एवं च। 
है चतल्रःत षड़जास्ये प्रामे श्रुतिनिवर्शनम्‌ ॥ 


अर्थात्‌ पड़्ज ग्राम में श्रुतियों की स्थिति क्रमशः तीन, दो, चार, चार, तीन, 
दो, चार है। अहोबल के अनुसार षड्ज की चार धरुतियाँ हैं--सतीमा, कुमुद्रती, मच्दा, 
और छन्‍्दोवती; ऋपम की हैं दयावती, रझ्जनी और रवितका; गाम्धार की हैं रौद्री 
और क्रोधा; मध्यम वी हैं वथ्िका, प्रसारिणी, प्रीति और गार्जती; पंचम वी हं--- 
शिती, रक्‍्ता, सन्दीपिनी, आलाधपिनी; पैवत की हैं-चादन्‍्ती, रोहिणी और रम्या; 
निषाद की हैं उग्र! और क्षोभिणी। 
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दन्तिल ने भी किसी ध्वनि को षपड़ज मानकर उसके पदचात्‌ ऋषभ, गान्धार, 
मध्यम, पंचम, घेवत, निषाद और उसके पर्चात्‌ षपड़ज की श्रुतियों की संख्या का 
निर्देश किया है। जिनमें से प्रत्येक का क्रम इस प्रकार होगा-- 


गहीतस रे ग म्‌ प्‌ 
१, २, ३े, ४, ५, ६, ७, ८, ९, १०, ११, १२, १३, 
घ नि स्‌ 
१४, १५, १६, १७, १८, १९, २०, २१, २२ 
दन्तिल ने श्रुतियों के ये ताम दिये हैं-- 
नान्‍दी चालनिका रसा च सुमुखी चित्रा विचित्राघना 
सातंगी सरसा भृता मधुकरी मैत्री शिवा माधवी। 
बाला शाज्ररवी कला कलरवा साला विजश्ञाला जया 
मात्रेति श्रुतयः पुराणकविभिद्गोविशतिः कीतिताः॥ 


कुछ आचार्यों के मतानुसार षड़ज में ४, ऋषभ में ३, गान्धार में २, मध्यम में 
४, पंचम में ४, घैवत में २ और निषाद में २, इस प्रकार २२ श्रुतियाँ मानी गयी 
हैं। किन्तु यह क्रम ताट्यशास्त्र के क्रम से भिन्न है और आजकल श्रुतियों के 
सम्बन्ध में इतना विवाद खड़ा हुआ है कि इसके लिए शोध आवश्यक है। वास्तव में 
श्रुतियों का प्रयोग मार्गी संगीत में ही होता था, किन्तु मार्गी संगीत पूर्णतः लुप्त 
हो जाने के कारण श्रुतियों का प्रयोजन भी निष्फल हो गया। 


गीत 


संगीत में गीत प्रधान है और यह गीत किसी कविता के आश्नय पर राग के द्वारा 
गाया जाता है। संगीतदर्पणकार ने राग की परिभाषा इस प्रकार समझायी है-- 


योड्यं ध्वनिविशेषस्तु_ स्व॒स्वर्णविभूषितः। 

रंजको जनचित्तानां स रागः कथितो बुधः॥ 

यैस्‍्तु चेतांसि रज्यन्ते जगत्त्रितयर्वातिनास्‌। 

ते रागा इति कथ्यन्ते मुनिभिर्भेरतादिभिः॥ 

यस्य श्रवणसात्रेण रज्यन्ते सकलाः प्रजाए। 
सर्वानुरंजनाड्ेतोस्तेल राग इति स्मृतः॥ (संगीतदर्पण ८५) 
स्वर और वर्ण से विभूषित जिस ध्वनिविशेष से लोगों के चित्त का अनुरंजन हो 
उसे राग कहते हैं, अथवा जिससे साधारण मनुष्य के चित्त में भी अनुराग का संचार 
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का 


हो उसे राग कहते हैं। दाशतिक द्ीद से पात॑जछ सोगस-्गुत्त के मंत्त से सुसावशयग्री 
राग के अनसार भी क्ाणा उछाय करने बाज! सापन ह राग काजाता है । ताज यह 
कि जब गनष्य एस प्रकार गाते ऊछगे कि से अपता>जपता काम-वाम हाहवाश उसमें 
दत्तचित्त होकर तब्मय ऐो रा गायन का! राग कहते हें । 
राग की उत्मत्ति के सम्बन्ध में संगीतदामादर ने लिया ह कि भगवान शी कृष्ण 
के समक्ष सोलह राह गोपियों ने एक-एक करके जिन रागों में मौत भा से 
सोलह सहुस्न रागों की उत्पत्ति हुई, जिनमें से छत्तीस राग प्रसि.; ४ 
वर्ण 
ऊपर बताया गया है कि स्वर और वर्ण रो विभूषित ध्वत्ति को हो राग वढ़ते हैं। 
ऊपर शुद्ध, कोमल और तीब्र सबरों तथा श्रुतियों का विवेचन किया जा चुका है। 
इन्हीं में से लिये हुए निश्चित स्पर-सगृह को यथाविधि गाने को वर्ण कहते हैं। थे 
वर्ण चार होते हैं--स्थायी, आरोष्टी, अबरोही, संनारी । 
पड़ज आदि स्वरों में से जो स्वर रह-रहुवार थोड़ी-बोड़ी देश पर फिसी शग में 
उच्चरित होता है अथवा जिरा रबर में राग तुछ देर तक टठहस्ता है उस रबर से यवक्‍त 
गीत के प्रारस्भिक भाग को स्थायी कहते हे। 
क्रमशः स्वरों के अपर चढ़ने को अर्थात्‌ पढ़ुज, कप, भाच्यार, मध्यम, पंचम, 
धैवत और निषाद के क्रम से रबरों को ऊपर सावाश गाने की जआारोही' महात हैं। 
कमश: निषाद, घैचत, पंचम, मध्यग, गास्धार, ऋषभ और पदुज के जनुगार 
ऊपर से नीचे स्वर लाने को अबरोह्टी कहते हैं। 
स्थायी, आरोही और अबरोही मिलाकर रबर-संभार करने को संतारी बसे हैं। 
राग आदि में प्रयुक्‍त होने वाले स्वरों के प्रकार-भेद से उनके त्तीन साग दिये गये 
हैं--ग्रह, न्यास और अंश। जो रबर गीत आदि के प्रारस्म में ही स्थागित हो जाता है 
उसे ग्रह स्वर कहते हैं। जिस स्वर में गीत के आदि की समाप्ति होती हे उसे ख्थारा 
कहते हैं और जो स्वर किसी राग में अधिक प्रयुवत होता हे अर्थात्‌ जिरा स्थर के बिना 
राग की मूर्ति स्पष्ट नहीं होती है उसे अंश या जाम कहते हैं। 
अंग 
रागों के चार अंग हें--रागांग, भाषांग, क्रियांग और जगांग। राग का छाया 
मात्र अनुकरण करने को रागांग कहते हैं। भाषा का छाया मात्र जाक्षय छैसे को भाभांग 
कहते हैं। राग आदि गाने में उत्साह दिखाने को क्रियांग कहती हैं. और रागांग, 
भाषांग, क्रियांग तीनों का सामान्य अनुकरण करने को उपांग बहते हैं। 


संगीत-योजना ६४९, 


काण्डारला 


किसी राग को गाते समय जब अत्यन्त उच्च स्वर का उच्चारण किया जाय,. 
शीघ्रता और कौशल से अनेक प्रकार के गमक या स्वर-कंपन प्रदर्शित करके राग को” 
विभूषित किया जाय उसे काण्डारला कहते हैं। 


राग के भेद 


मतंग के मत से राग तीन प्रकार के होते हैं--शुद्ध, छायालूग और संकीर्ण । 
शास्त्र में बताये हुए नियम के अनुसार बिना किसी दूसरे राग को मिलाये शुद्ध रूप 
से किसी राग को गाकर प्रकट करना ही शुद्ध राग कहलाता है। जिस राग में अन्य 
किसी राग की छाया पायी जाय उसे छायारूग कहते हैं और जिस राग में वहुत 
से रागों का सम्मिश्रण होता है उसे संकीर्ण कहते हैं। 


ओऔड्व, षाडव और सम्पूर्ण राग ह 


शुद्ध, छायालूग और संकीर्ण राग भी तीन भागों में विभक्त हैं---औडुव, षाडव' 
और सम्पूर्ण। जिन रागों में षड़ज आदि सात स्वरों में से केवल पाँच स्वर व्यवहृत 
होते हैं उन्हें औडव कहते हैं। जिनमें छः स्वरों का प्रयोग होता है उन्हें पाडव कहते 
हैं और जिनमें सातों स्वरों का प्रयोग होता है उन्हें सम्पूर्ण कहते हैं। इनमें से कुछ 
रागों में आरोह में ५ और अवरोह में ७ स्वर छगते हैं। उन्हें औडुव सम्पूर्ण कहते 
हैं। इसी प्रकार रागों की संख्या के आरोह और अवरोह में प्रयोग के अनुसार औडुब, 
षाडव, औड़्व-सम्पूर्ण, घाडब-औडव, षाडव-सम्पूर्ण, सम्पूर्ण-औड्व, सम्पूर्णे-घाडव, 
औड्व-औड्‌व, षाडव-षाडव और सम्पूर्ण-सम्पूर्ण आदि भेद होते हैं। 

थाट--स्वरों की जिस विशिष्ट रचना से विभिन्न राग-रागिनियों की उत्पत्ति 
की जा सके उसे थाद यथा ठाटठ कहते हैं। इसी थाट को दक्षिण के संगीतज्ञ मेल 
कहते हैं। इसका क्रम यह बताया गया है कि वाद ब्रह्म (अनाहत नाब) से 
स्वर, स्वर से सप्तक, सप्तक से थाट और थाटठ से राग-रागिनियों को उत्पत्ति 
हुई है। 

थाठ के प्रकार--थाटों की संख्या के संबंध में भारतीय ग्रन्थकारों में बड़ा मतभेद 
है। कुछ लोग छत्तीस और कुछ बहत्तर थाट मानते हैं किन्तु उत्तर भारतीय संगीत को 
भातखंडेजी ने दस ही थाटों में बाँध दिया है--विलावल, कल्याण, खमाच, भैरव, 
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पूर्वी, मारबा, काफी, आसावरी, भरबी जोर तोडी। दक्षिण भारत के विद्वान पं७ 
बेंकट मखीजी ने चतु्शी-प्रकाशिका में छए गेलों (घाटों) का जल्यच्त तकंसंगत, 
शास्त्र-संगत और गणित-संगत वर्णन किया है । 

थाट की विशेषताएँ----थाटों में तिस्तांकित विशषज्ञाएं बी वाहि--- 

१, थाट में स्वर सात शे कम नहीं होते भाहिए। 

२. सातों स्वर से रे ग मे पं घे ति मे। क्रम से होते साहिए। 

३. थाठ में केबल आरोही रबर छी दिये जाते हैं, जवरोही नहीं । 

४. थाट स्वयं गाया-बजाया नहीं जाता बरत इससे उतने होने बाल शग ही 
गाये-बजाये जाते हैं। यह तो केवल राग का उस्मादक सत्र है। 

५. थाट के स्वरों की रचना ऐसी होनी साहिए कि उससे राग-रागिनियों की' 
उत्पत्ति हो सके 

६. थाट स्वयं आवश्यक रूप से रजक नहीं शोीता। 

७. थाट का नाम उस थाट से उत्पन्न उसके आभ्रम-राग के जनसार होना चाहिए। 

८. थाट में बादी रधर का होना आवश्यक नहीं है। 

आश्रय राग--ऊपर बताया गया है कि थाढ़ का लाग उससे अन्न जाश्रय 
राग के नाम पर होवा चाहिए, किन्तु थाट और राग कभी एक नहीं होते, जैसे समाच 
धाट समान राग से भिन्न है 

पर्व राग और उत्तर राग«जीं राग दिन के पहले भाग [पूर्तांग) अर्थात 
१२ बजे दिन रो १२ बज रात तक गागे जाते हैं वे पर्व राग कहलाते है और जो दित-रात 
के दूसरे भाग (उत्तरांग ) अर्थात्‌ १२ बज राधि से १२ बज दिस तक भागे जाते हैं वे 
'उत्तर राग कहलाते हैं। 

अल्पत्व, बहुत्व--किसी राग में जब किसी रबर का अधिक प्रयोग होता है 
'तब उसका बहुत्व कहलाता है और कम प्रयोग होता है बह अल्पत्त पहलाता है 

तिरोभाव ओर आविर्भाव--गाते या बजाते समय थोड़ी देश के छिए मूल राग 
'को छिपा देने की क्रिया को तिरोभाव और पुनः मूछ राग पर आ जाने को आविर्भाव 
'कहते हैं। 

ग्रह, अंश और न्‍्यास--जिस स्वर से राग का गायन प्रारंभ होता हे उसे ग्रह 
स्वर और जिससे शमाप्त होता है उसे न्‍्यारा रबर वहते हैं। जिरा स्वर का प्रमोग 
राग में सबसे अधिक होता है छरो अंश स्वर कहते ४, जिसे जाजवाल बादी कहते है । 

संधि-प्रकाश राग--जिन रागों में रे और धर कोगल लगते हैं थे संतिअकाश राग 
'कहलाते हैं, क्योंकि उनका गायन सूर्योदय या सूर्यास्त के समय होता है। 


संगीत-योजना ६५१ 


गायकों के गुण और अवगुण--संगीतरत्नाकर में गायकों के २२ गुण और 
२५ अवगुणों का उल्लेख है जिनमें से मुख्य गुण निम्नांकित हैं--- हु 

गमक, कण और मीड-मूच्छेता लेने के योग्य मधुर और सुरीला कंठ हो तथा बिना 
अभ्यास के गाने की क्षमता हो। शुद्ध उच्चारण हो। स्वर और श्रुति का ज्ञान 
तथा उन्हें ठीक स्थान पर प्रयोग करने की क्षमता हो। रूय और ताल का ऐसा ज्ञान 
हो कि लयदारी के साथ गीत के बीच-बीच सुन्दर मुखड़े मिलाने और मृदंग या तबले 
के साथ लड़न्त करने की क्षमता हो । अधिक से अधिक रागों का ज्ञान हो तथा तिरोभाव, 
आविर्भाव का कौशल हो। समुचित अभ्यास करता हो। स्वर, ऊय और भाव का 
उचित समन्वय करना जानता हो । सुन्दर तान, अछाप की रचना करने और पुनरावृत्ति 
दोष से बचकर नवीनता उत्पन्न करके गायन करने की क्षमता;हो। बिना थके हुए 
एकाग्र चित्त होकर देर तक गाने या बजाने का अभ्यास हो । श्रोताओं को मुग्ध कर 
सके। नीचे से नीचे स्वर से उठाकर ऊँचे से ऊँचे स्वर तक पहुँचाने;की शक्ति हो। 
आत्मविश्वास हो। गायकी आती हो और समय, अवसर तथा श्रोताओं की सुविधा 
और प्रकृति, का ध्यान रखकर गा सकता ही। 


गायकों के अवगुण 


कर्कंश कंठ, वेसुरा गायन, अशुद्ध उच्चारण, बिना ताल और रूय का गाना, अभ्यास 
की कमी, पुनरावृत्ति दोष, मुद्रादोष अर्थात्‌ बेढंगा मुँह बनाकर या बेठने के ढंग को 
कुढंग करके गाना-बजाना, अव्यवस्थित गायन, आत्मविश्वास की कमी , समय, श्रोता 
और अवसर का ध्यान न रखकर गाना, आवश्यकता से अधिक तैयारी दिखाता, स्वर, 
लय और भाव के समन्वय की कमी तथा नीरसता ऐसे दोष हैं जिनसे प्रत्येक गायक और 
बादक को बचकर संगीत का अभ्यास और प्रदशेन करना चाहिए। 
आधुनिक आलाप--पहले श्रुवषद की गायन-पद्धति में आछाप का अवकाश नहीं 
होता किन्तु जब से ख्याल और तराने गाये जाने लगे तब से आलाप के लिए अधिक 
अवसर प्राप्त होने लगे। अधिकांश गायक ख्याल के प्रारम्भ में थोड़ा आलाप करते हैं 
क्योंकि वे गीत के बीच में ही विस्तृत आलाप करना अधिक संगत समझते हैं। यह 
आलछाप आकार अर्थात्‌ नोम-तोम्‌ के ढंग से होता है या गीत के शब्दों को लेकर। 
ये नोम-तोम वाले आलाप आकार चार अंगों में विभक्‍त होते हैं---स्थायी, 
अन्तरा, संचारी और आभोग। 
तान और बोलतान--द्भुत गति में स्वर-समूहों को आकार में बोलने को तान 
और गीत के शब्दों को छेकर तान बोलने को बोलतान कहते हैं। तान के निम्नांकित 


५६५४५ भारताय तथा पाञचात्य संगर्मंस 


१२ प्रकार (७-९, सपराद वो कमिक खान जैविसम कंगान्सार राग के रर लगते 
है। सा रेग मे घर तिस 

२, शह्य तान्॑जिममें फिसी राग के जाएीए जब रोते के जनसा र वन दे जाती 7 

३. कूद तान>जिरमे रेप रूफम के बंद ले दी में" तीन थी तह, जवे- >पाग- 
रेम गए सप रंग गष । 

४, सिश् तान--ैजिसमभ शु जौर कह वानी को मिश्रण ताता हे, जंस्े--सारे 
गष धप गण गम गर रंग रंस। 

५. आलंका रिक तान-जिसमे किसों जलंकार का प्रयोग ऐे, जगे--सारेग, 
रेगम, गमप, गपश, पति, धर्निस । 

६. छूट की तान--जिसमें शक के साथ कोई तात उपर से बीच को जाती है, 
जैगे--गं-गं रंरं-निभ, परम, गरंशा। 

७, दानेदार तान---जि्में कण का प्रयोग शोता हैं। 

८. बराबर की तानें--जी गीत के बराबर लय मे छं। जाती हैं । 

९. गगक को ताज गमक का प्रयोग ऐप है । 

१०, लडरा की ता्ने>नितकी तय बार बार चक्की फट । 

११. फिरत को ताच>«र्गी सीमित सर्वर मगदाय को भीवर की पूमता रह 
जैसे->गभपरग, गसगम, गंगसध, गगपस, पसधम, गगपस, गमगग, गससंष, पमगम, 
गरेशा। 

१२. जबड़े की तान-«|जोी जब; को सहायता से अछागी जाये । 

श्रुवशद---झ्रुवपद का जग है दृष था गस्भीर भरण। जतः दवताोओं को स्तु' 
ओर प्राथना इत्यादि मखलबाताक गेय पद घाव पद में गाय जाते है। एनर्ग पानी के 
प्रयोग के बदले द्विगण, तिगण और भोगण बोल-ताव तथा गभक इत्यादि की अ्रयोग 
होता है और चौताला या शूल ताल आदि का उपयोग तोता है। इसमें से किसे 
चार अंग स्थायी, अन्तरा, संचारी और जाभोंग होते हैं, किसी भें कैबछ शधांग्री' 
और अन्तरा। 

बड़ा झयाल या विलेधित स्याल--विरत्रित लय में विश्वार के गान गाये 
जाने वाले गीत को बड़ा या विलंबित सगाऊ वहते हैं, जिगग धीमा तिक्षाल, तंबड़ा, 
झम्रा, अड़ा चौतारू तथा एक ताल आदि ताजों का प्रयोग हो 8। ४0ग तान-छटों 
द्वारा अलंकृत करके गाया जाता है। गुगल बादशाह सुछावाद दाह रगी'डे के दसबारी 
तथा तानसेन के बंशज संदारंग तथा अदारा बसा ही बड़ स्याल को जवादाता मेरे 
जाते हैं। 


संगीत-पोजना' ६५३ 


छोठा ख्याल--खिलजी बादशाहों के दरबारी अमीर खुसरो ने तीव्र गति वाले 
बहुत तान-पलटों से भरे छोटे ख्याल का प्रचार किया है, जिसमें त्रितालछ, झपताल और 
एकताल का अधिक प्रयोग होता है। 
टप्पा--टठप्पे की शब्द-रचना बहुत छोटी और गति चपल होती है। इसमें श्रुंगार 
रस की प्रधानता रहती है और छोटे-छोटे तान-पलटों के साथ मुर्की, खटके और 
'फिल्त इत्यादि का प्रयोग होता है। इसमें स्थायी और अन्तरा दो ही अवयव होते 
हैं। पील, बरवा, झिझोटी, काफी तथा खमाच रागों में ही यह गाया जाता है। 
ठुमरी--श्वंगार रस प्रधान ठुमरी में थोड़े शब्दों में भाव-प्रदर्शन की प्रधानता होती 
: है, तानों का प्रयोग नहीं होता, केवल छोटे-छोटे खटठके, मुर्की और गिर्टकीरी आदि का 
प्रयोग होता है। यह भी पील, भैरवी, खमाच, काफी, बरवा और शिझोटी इत्यादि में 
ही गाया जाता है और इसमें भी दो ही अवयव होते हैं; स्थायी और अन्तरा | इस पद्धति 
के गायन का प्रचछन बनारस और रूखनऊ में अधिक है। 
तराना--कुछ संगीतज्ञों का मत है कि तराने के आविष्कर्ता और प्रचारक 
ईरानवासी हजरत अमीर खुसरो थे। जिन्होंने तार और राग में तराने गाने प्रारंभ 
कर दिये। इसमें शब्दों का कोई अर्थ नहीं होता, राग-ताल ही प्रधान होते हैं। 
इसमें देरे, तुम, न, तदारे, दीन आदि अर्थ-विह्दीन शब्दों का प्रयोग होता है। 
धमार--धमार ताल में गाया जाने वाला होली संबंधी गीत ही धमार कहलाता 
है, जिसमें ब्रज की होली का वर्णन होता है और श्षुवषद की भाँति भी नोम-तोम का 
अलाप और अनेक प्रकार की रूय-कारी दूर, चौगुन और आड़ इत्यादि में होती है। 
होली--ठुमरी के ढंग का दीपचन्दी तार और काफी जैसे राग में बँधा हुआ 
राधा-कृष्ण संबंधी होली के वर्णन से युक्‍त्त गीत ही होली कहलाता है, जिसमें मीड़ 
खटका, कण और मुर्की आदि का सुन्दर प्रयोग होता है। 
चतुरंग---चतुरंग में चार वस्तुओं का मेल होता है--ख्याल के शब्द, तरानां, 
'प्ख्ावज' या तबले के बोल तथा सरगम। 
त्रिवट--त्रिवट में कविता, तराना और पखावज या तबले के तीन ही बोल 
मिले हुए रहते हैं। 
रूपकालाप और रागाहाप--प्राचीन संगीत-पद्धति में आहाप का एक दूसरा 
प्रकार है जिसे रूपकालाप कहते हैं, जिसमें मन्‍्द गति से इस प्रकार स्वर लिये जाते 
ये कि राग या रागिनी का स्वरूप सामने खड़ा हो जाता था । किन्तु जिस गायन में 
रामों के ग्रह, अंश, मनन्‍्द तार, न्यास, अपन्यास, अल्पत्व, बहुत्व, षघाडवत्व और ओऔडु- 
बत्व इन दस गुणों का प्रकाशन किया जाता है उसे रागाल्‍ाप कहते हैं। 


६५४ भारतीय तथा पाइच्रात्य रंगसंच 


गीत--गाच्यर्थ, गाव--यन का रजन करते ताए सरूसः भे गीत कहते 
0, जिसके दो भेद हैं--गाच्यर्त और गात। जिस जवादि जोर जपो ग्पेग संगीत का प्रयोग 
ऋषि छोग करते थे जौर जिसका उदत्य मौका प्राप्ति होता था उसे भाच्यव कहते थे। 
जो रांगीत घाग्गेमकार (पथ-रुचवा जोर स्वस्रचतता करने वाले साहिला-्रंग्रीत 
के पंलित) धारा ऊक्षण-बद्ध धारक देशी राग-रागिनियों में लोकरंजन के लिए प्रयुक्त 
होता था उसे गान कहते थे। रंगीतरत्वाकर के टोकाकार फल्जीनाथ से कहा 
कि गाणर्ब को तो भार्गी जोर शेष गासत्त को देशी समयता चाहि/|। अब तो गार्गी 
संगीत पूर्णतः उप्त हो गया है, केवल देशी संगीत का हो सब । प्रचार है। शा देव ने भी 
अपने ग्रस्थ में देशी संगीत का ही विधरण दिया है। जे वाहक गी संगीत का 
और बह भी ऐसे संगीत का आयोजन कर्ता चाहिए था सबका मनोरंजन कर सके 
केवल संगीत का पांशिल-प्रदर्शन और कला-प्रदर्शश ने हो। 

आहलप्ति--गांधव और गान के जागे एक जीर सी संगीत को सीढ़ी है। जिसे 
आछप्ति बहते हैं भीर जिसमे राग के आविर्गान जोर तिरोभाव का प्रदशन किया 
जाता 

नाट्य में रंगीत-योजना करते समय दस बात का तिरशंध खिचार करना साहिए 
कि किस स्थान पर किस राग और ताल मे किये प्रकार के पान से किस गति से कि 
प्रवार के गीत की योजना करायी जाग अथवा बायन्संगण। का प्रयोग किया जायन। 
आजकल सभी नाटद्यशालजाओं में जरुठे गणी संगीतज्ञ साइकां के लिए संगीत रचना 
करते हैं भर तदनुसार अभिनेताओं को रांगीत की शिक्षा देने के साथ वुस्-वराद्, 
पृष्ठ-वाद्य तथा चुत्य-बाद्य की स्वयं योजना बचा छेते हैं। स्यूथा्क के रेडियो सिदी 
स्यजिक हॉल में तो एक ऐशा विशाल वाद्य-यस्त हो बना लिया गया जिसे एक ही 
व्यक्ति संचालित करता है और जिसमें तीन राह वा्ों की ध्वनि गंचालकों की 
इच्छानुसार गथास्थान और यथाक्रम प्रकट होती रहती है। 


रागों को उत्पत्ति 


सभी संभीत-शास्त्रों के मत से महादेव और पार्वती से ही राग उत्पन्न हुए हैं। 
भहादेवजी के पाँचों मुखों में रो सदयोजात मुख रो श्री' राग, वामदेव मुख से वर्संत राग, 
अघोर सुख से मैरव राग, तत्पुरुष मुख से पंचग राग और ईक्षान मुख से मेघ राग की 
उत्पत्ति हुई और पार्वत्तीजी' के भुख रे! नटनारायण राग की उत्तत्ति हुई। ये छहों 
तो राग था पुरुष हैं और छहों की छः-छः स्थ्रियाँ या रागिनियाँ हैं। श्री राग की छः 
रागिनियाँ हैं--मारश्री, त्रिवणी, गौरी, केवारी, मधुमाधवी और पहाड़ी। वसंत की 
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छः रागिनियाँ हैं--देशी, देवकिरी, वरटी या वाराटी, तोड़िका, ललिता और हिन्दोली । 
भेरव की रागिनियाँ हैं--गुर्जरी, रामकिरी, गणकिरी, वंगाली, सिन्धवी। पंचम की 
रागिनियाँ हैं--विभाषा, भूपाली, कर्णाटकी, वडहंसिका, मालवी और पटटमंजरी। 
मेघ की रागिनियाँ हैं--मन्दारी, सोरठी, सावेरी, कौशिकी, गान्धारी और हर- 
श्ृंगारी । नटनारायण की रागिनियाँ हैं--कामोदी, कल्याणी, आभीरी, सारंगी, 
नट्टमहावीरा । 

नारदसंहिता के मत से मालव, मन्दार, श्री, वसंत, हिन्दोल और कर्णाट ये: 
छः राग हैं। इनमें से मालव की रागिनियाँ हैं--धानस्त्री, मालखी, रामकिरी, सिन्चुड़ा, 
आसावरी, भैरवी। मन्दार की पत्नियाँ हैं--बेलावली, उर्बी, कानड़ा, माधवी, कौडा 
ओर केदारिका । श्री राग की रागिनियाँ हैं गात्थारी, सभगा, गौरी, कौमारी, बन्दारी 
ओर वेरागी। बसंत की रागिनियाँ हैं--तुड़ी या तोड़ी, पंचमी, ललिता, पटमंजरी, 
गुजरी और विभाषा। हिन्दोल की रागिनियाँ हैं माछ॒वी, दीपिका, देशकारी, पाहिड़ा, 
वराड़ी और मरह॒ट्ठा या मारहटी । कर्णाट की रागिनियाँ हैं---नाटिका, भूपाली, 
रामकेली, गड़ा और कामोदी। 

रागाणंव के मतानुसार ये सब राग ही हैं, राग और रागिनी नामक कोई भेद नहीं 
है। उन्होंने छः: प्रधान राग माने हैं--मैरव, पंचम, नाट, मल्लार, गौडमालव और 
देशाख्य । इनमें से भैरव-आश्रित पाँच राग हैं--बंगाछी, गुणकिरी, मध्यादि, वसंत 
ओर धानश्री । पंचम के आश्रित हैं ललिता, गुरजरी, देशी, वराडी और रामकिरी। 
ताट के आश्रित हैं नटनारायण, गान्धार, सालूग, केदार और कर्णाट। मल्लार के 
आश्रित हैं मेष, मल्‍्लारिका, मालकौशिक, पट्‌टमंजरी और आसावरी। गौडमालूव 
के आश्रित हैं हिन्दोल, त्रिवण, गान्धारी गौरी और पट्टहंसिका। देशाख्य के आश्रित 
हैं भूपाली, कुडारी, नाटिका और वेलावली। 

संगीतनारायण ने अपने संगीतसार में श्री, नट, कर्णाटक, वेदगुप्त, वसंत, शुद्ध 
भैरव, बंगाल, सोम, आम्रपंचम, कामोद, मेघ, द्रविडगौड, वराटी, गुजेरी, तोडी, माल- 
श्री, सिन्धवी, देवकिरी, रामकिरी, प्रथममंजरी, नट॒टा, वेछावली और गौरी आदि 
रागों को सम्पूर्ण जातीय माना है । 

संगीतसार में ही गौड़, कर्णाठ गौड़, देशी, घल्लासिका, कोलाहल,. 
वल्लारी, देशाख्या, शेखरी, सुस्थावती, हरषपुरी, माधवादि, हंचिका, श्रीकंठ, माल, 
तारा, मालव-गौड, शुद्धाभीरी, मधुकरी, छाया और नीलोत्पछ राग षाडव जाति 
के कहे गये हैं। इन्हें गाने से संग्राम में विजय, छावण्य की वृद्धि और सर्वत्र कौतिः 
मिलती है। 
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पैशास्या और गह्लारी के संगीग से सोरतो; चंद जोर गएजलार ने शश्गोग से 
नव्टा-मलिका। गर्जरी और देश के मिष्नण से रागकंछो। पाड़ी जोर घल्छसिका फै 
संयोग से मराठी ; पेशास्गा ओर आाशानरी के संग से तल्ली सी; बी जोर नह के सहयोग 
से गौरी; नठ और कर्णाठ के गेल से कल्याणी; कर्णाट जोर भे रव के योग से कर्णाटिका ; 
मह्लारी, सैन्धवी और तोड़ी के सहयोग से आशापरी तथा रीस्ाव और तोड़ी के संयोग 
से सुखावती (त्यादि मिश्र राग और रागिनियों कौ उत्पत्ति हुई ४ 


रागों के गाने का समय 


संगीतदर्पण के मत से दिन में जिस समय जो राग गाते का विधान हे, उसका वर्णन 
इस प्रकार किया गया है--म्, माधवी, देश्ास्या, भपाली, भरवी, बलावढी मलल्‍्लारी, 
बल्लारी, सोमगुर्जरी, घानभी, मालऊशी, भेष, पंचम, बेशकारी, भरत, उलित और 
बसन्‍्त ये राग-रागिनियां प्रातः काल से कवर दिन के एक प्रहर तक गोपी जाती हों। 
गुरजरी, कौशिका, शाबेरी, पटमंजरी, रेवा, गु्णाकरी, भैरबी, रामकिरी, सो रही रागि- 
'नियाँ दिन के एक प्रह्नर के बाद से दुसरे प्रहर वो मध्य तक गानी भा हिए। बराठे।, व ही, 
कामोदी, पृड़ारिका, गाव्यारी देशी और शंकराभरण नामक राम-रागितियाँ दिन 
के दूसरे प्रहर के पश्चात्‌ तीसरे प्रहर के मं से तक गायी जाती हैं। मालम, गौरी' 
त्रिवणा, नटकल्याण, सारंगनट, वाट, केदारी, कर्णादी, जाभीरी, बफसी और 
पहाड़ी, थे राग-रागिनियाँ दिन के तीसरे प्रहर के पश्चात आभी रात तक गायी जा 
सकती हैं। परन्तु राजा की अनुमति से कोई भी राग-रागिनियाँ किसी भी समय 
गाने में कोई दोष नहीं। नाठक में जिस समस का दृष्य हो उसे समय के अनुनालऊ 
'राग-रामिनी का प्रयोग करना चाहिए। 

पंचमसारशसंहिता के गत से विभाष, ललिता, मामोदी, पहमंजरी, रागबालि, 
रामकिरी, वराड़ी, गुजरी, देशकारी, शुभगा, आभीरी, पंचमी, गौड़ी, भैरवी, कौमारी ये 
'पर्द्रह रागिनियाँ पूर्वाह्न में; बराटी, मालवी केन्द्र, रेबती, धानक्षी, बजाबली, मरहददा 
ये सात रागिनियाँ मध्यात्ठ के समय; गास्थारी, दीपिका, कल्याणी, प्रबारी, बरी 
आशावरी, काखुला, गौरी, केदारी और पाहिड़ा ये रागिनियां सार्सकाऊछ गांयी जाती 
हैं। परल्तु रात्रि दश दण्ड के पश्चात सभी राग गाये जा सकते हैं, उसभे कोई दोष नहीं । 

दाक्षिणात्यों के मत' से देशाख्या, भेरवी, देवरक्तदंशी, माहुसा, सवतरंजिका इनसे 
रागिनियों को प्रातःकाछ में जो व्यवित गाता है, वहु अत्यन्त सुखी होता है। सायंकार 
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में इनका गाता अति निषिद्ध है और शुद्धनद्‌टा, सारंगी, नट्ट, वराटिका, छाया, गौड़ी, 
ललिता, मल्लारिका, गौरी, तोड़िका, गौड़, मालवगौड़, रामकिरी, कर्णाट और बंगाली, 
थे रागिनियाँ चद्ध से उत्पन्न मानी गयी हैं, अतः प्रातःकारू के समय इनका गान करना 
अत्यन्त निन्दित है, सायंकाल के समय गान करने से महती लक्ष्मी प्राप्त होती है। 

कौमुदी के मत से श्रीपंचमी (वसन्त-पंचमी ) से लेकर दुर्गापुजा तक वसन्तराग दिन 
में किसी भी समय गाया जा सकता है, कोई दोष नहीं। प्रमात में भेरव आदि, मध्याह्न 
में वराटी आदि और सायंकाल कर्णाट आदि गाना उचित है। 

इस प्रकार संगीतशास्त्र के आचार्यों ने गायन के लिए समय का अनेक प्रकार से 
विवरण दिया है। जिस देश में जिस प्रकार गायन की समय-विधि बतलायी गयी है, 
उसी का पारून नाठक में उस देश वाले के लिए करना चाहिए। 


अकाल गायन का दोष 

जिस राग-रागिनी का जो समय निर्दिष्ठ किया गया है, उसका उल्लंघन करना 
सर्वनाश का मूल है। हाँ, श्रेणीबद्ध होकर राजा की आज्ञा या रंगभूमि में समयोल्लंघन' 
करने में दोष नहीं है । 
दोप का परिहार 

यदि कोई छाभ या मोहवश समय का उल्लंघन करे तो अन्त में गुजेरी रागिनी गाने 


से समस्त दोषों का खण्डन हो जाता है। किसी का मत है कि अकाल में कोई राग गाने 
या सुनने से जो दोष लगता है, वह महादेवजी को पूजा करने से दूर हो जाता है। 


ऋतु-विभाग 
श्रीराग और उसकी पत्नियाँ शिशिर ऋतु में, सस्त्रीकः वसन्‍्त ऋतु में, सपत्तीक 
भैरव प्रीप्म ऋतु में, सस्त्रीक पंचम शरद ऋतु में, सह्धरमिणी सहित मेघ वर्षा ऋतु में 
तथा सपत्नीक नृद्नतारायण हेमस्त ऋतु में इच्छानुसार गाये जा सकते हैं। 
चबाद 


वाद्य चार प्रकार के माने गये हैं---तत, आनद्ध, शुषिर, और घन। 

बिना ताल के गान की शोभा नहीं होती, गाव की पूर्णता के लिए ताल की आवश्य- 
काता है, यहूं ताल बाद्य से उत्पन्न हुआ है, इसलिए वाद्य हो सर्वेश्रेष्ठ है। यह वाद्य तत, 
शपिर, आन और घन चार प्रवार का होता है। वाद्यों में तल्त्री के वाद्य को तत, 
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वंशी प्रभुति फूँक से बजाये जाने वालों फो शुपिर, धर्मावनद् को आर्य एवं ताल आदि 
देने वाले मेंजीरे आदि को घन कहते ऐें। 





पक औधढ जाजी बोला 
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तत वाद्यों में आलापिनी, ब्रद्मवीणा, किन्नरी, ऊघुकिप्नरी, विपंची, वललकी, ज्येप्टा, 
चित्रा, घोषवबती, जया, हुस्तिका, कुब्जिका, वुम्भी, शारंगी, परिवादिती, तरिशवी, 
शतचन्द्री, नकुलोष्ठी, ढंवसी, औडुम्बरी, पिताकी, बिबन्ध, शुप्वाक, गंदा, वारणहस्त, 
रुद्र, शरमण्डलू, कपिलास, भधुष्यन्दी' और घोणा आदि तत्वीगत वाद्ययन्त्रों को तत वाद्य 
कहते हैं। 

फूंक से बजायी जाने वाली बंशी, पारी, मधुरी, तित्तिरी, शंख, काहुछ, तुरही, 
मुरली, बुका, श्ंगिका, स्वरनाभि, सिंगा, कापाछिक, और चर्मवंधशी आदि फो शुपिर 
वाद्य कहते हैं। 


संगीत-योजना ६५९ 


मुरज, पटहू, ढवका, बिम्बक, दर्षवाद्य, प्रणाव, घन, सरुंजा, लावजाहक, त्रिवल्य, 
करट, कमट, भेरी, कुड़क्का, हुड़कका, झनस, मुरली, झल्ली, ढुक्कलौ, दौण्डिशाली, 
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चित्र ७३ ख--शुंग और कुषाण कालीन वाद्य (वीणा इनसे अछूग ) 


डमरू, टमुकी, मड़ड, कुण्डली, तंगुनामा, रण, अभिघट, द्ुन्दुभि, रज, डुडुकी, दर्दुर 
और उपांग आदि आनद्ध वाद्य कहलाते हैं। 

कांस्यताल अर्थात्‌ करता आदि को घन कहते हैं। पुराण में लिखी हुई घटना 
का उल्लेख करते हुए संगीतदामोदरकार लिखते हैं कि रुक्मिणी और सत्यभामा आदि 
श्री कृष्ण की आठ पठरानियों के विवाह काल में ये चारों प्रकार के वाद्य एक साथ बजाये 
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गये थे। एन घारों प्रकार के मायों भें ऐंगताओं फे तत, गशातों के शपिर, रा्षयों ने; 
आनद्भ और किन्नरों के घत धाय थे, किल्तें भगवान शी कृष्ण पूर्वी पर अवतार ७कर 
ये चारों प्रकार के वाद्य एस गत्येलीका में ले जाये, तब से मे साथ पुशुती मे प्रचलित हैं। 
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चित्र ७४--कुछ पुराकालीन शुघिर, आनद्व बाच्य 








ज़्ञ्षा कं ए (स्राती। 


विष्णुमन्दिर में ये सब वाद्य बजाने रे विष्णु रान्तुष्ट होकर अभिमत फल प्रदान 
करते हैं, इसलिए विप्णुमन्दिर में प्रात: और सस्ध्या के सगय ये राब बाथ बजाने जाते 
हैं। शास्त्र में जो विष्णु-बाद अभिहित है, बह केवल उपलक्षण है, विष्णु शब्द से 
सभी देवताओं का बोध होता है। अतः सब देवताओं के मच्दिर भे उसी तरह बाजां 
बजाते की विधि है। 

दिवभन्दिर में झ्षछुका (वांस्थ निर्मित कर्ता), सूर्गगग्दिए में धांस, दर्गामबिर 
में वंशी तथा' माधुरी बजाना नियेध है एवं विरधि के मन्दिर में ह्वावा और छ्ष्मी के 
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मन्दिर में घण्टा नहीं बजाना चाहिए। यदि कोई वाद्यादि करने में असमर्थ हों, तो घण्टा 
बजा सकते हैं, कारण घण्टा सब वाद्यों का स्वरूप बतलाया गया है। 

वाद्य संगीत का एक प्रधान अंग है। गीत, वाद्य और नृत्य इन तीनों के एकत्र 
समावेश को ही संगीत कहते हैं। कुछ लोग गीत और वाद्य इन दोनों के संयोग को 
संगीत कह गये हैं। उनके मतानुसार गीत और वाद्य ही प्रधान हैं, नृत्य इन दोनों का 
अनुयायी है। कोई-कोई तो गान, वाद्य और नृत्य प्रत्येक को ही संगीत कहते हैं। 
कारण, वाद्याभाव से गान और नृत्य शोभा नहीं पाते । 

यह वाद्य ताल के अधीन है, बिना ताल के वाद्यादि ोगों को सुखवायक न होकर 
केवल क्लेशप्रद होते हैं। वह ताल त्रिधात्मक अर्थात्‌ काल (क्षणादि), क्रिया 
(ताल की घटना ), मान (दोनों क्रियाओं के मध्य विश्राम) नामक तीन विभागों के 
रूप में है। ताल शब्द के व्युत्पत्तिगत अर्थ से इसकी सार्थकता प्रतिपन्न होती है। 
प्रतिष्ठाथ वाचक तल' घातु के वाद घत्र्‌ प्रत्यय द्वारा तारू शब्द निष्पन्न होता 
है। इससे बोध होता है कि गान, वाद्य और नृत्य ये तीनों जिसके द्वारा प्रतिष्ठित 
होते हैं उसे ताल कहते हैं। काल, मार्ग (गति-पथ ), क्रिया, अंग, ग्रह, जाति, कला, 
लय, यति और प्रस्तार ये दसों ताल के प्राणस्वरूप हैं। इन दसों प्राणात्मक तालों के 
जानने वाले व्यक्तियों को ही संगीतप्रवीण कह सकते हैं। बे-ताल गाने वाले व्यक्ति 
को संगीत विषय में मृत कहने से भी अत्युक्ति नहीं होती। जिस तरह साधारण नोका 
बिना कर्ण (पतवार ) की सहायता के विषपथ के सिवा कभी सुपथगामित्ती नहीं हो 
सकती, उसी तरह बे-ताल गाना आनन्द प्रदान करने के बदले कर्णकटु ही होता है। 

ताल के दस प्राणों में से काल मात्रा नाम से अभिहित होता है । इस मात्रा के 
पांच भेद हैं, यथा-अणुद्रुत, द्रत, लूघु, गुर और प्लुत। इनके सांकेतिक नाम--णुद, द, छ, 
ग और प हैं। इन्हें लिपिबद्ध करने के समय ,०,,६; इस प्रकार से लिखना होता है । 
एक सौ पद्मपत्र उपरयपरि भाव से रखकर सुई द्वारा छेदने में जितना समग्र लगता है, 
उसे क्षण बाहते हैं। एक क्षण में अणुद्गुत वा णुद, दो क्षण में द्रुत वा द, दो द्वुत में 
(चार क्षण में) लघु वा छ, दो रूघु में (आठ क्षण में) गुरू वाग एवं तीन लघु में 
(बारह क्षण में ) प्लुत वा प होगा । किसी-किसी संगीतज्ञ पंडित ने पाँच लघु वर्णों के 
उच्चारण-समय को एक लघु मात्रा बतछाया है एवं तदनुसार ही अणुद्गुतादि मात्रा- 
बाल मिर्दिप्ट किया है । 

इन सब मात्राओं के विभिन्न प्रकार के विन्यास से बहुसंख्यक तालों की उत्पत्ति 
हुई है। उनमें कतिपय तालों के नाम तथा मात्राओं के विव्यास नीचे दिखलाये गये हैं। 
ताल प्रथमतः भार्ग' और देशी” भेद से दो प्रकार का है । ब्रह्मादि देवगण और भरतादि 
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संगीतविद्ूगण देबदेव महादेव के सामने जो संगीत प्रकाश करते थे, जैसे गाग एसं शिक्ष- 
भिन्न देशों के रीत्यनुसार उन पेशवाशियों के लि जिसके द्वारा जाकाट जोर जनुरंजित 
होते हैं, उसे देशी रांगीत कहते हैं। इस तरह संगीत मो प्रकार बा होने के का रण पाल 
भी दो प्रकार के हैं। 

संगीतविषय में सुनिषुण व्गतित ही गायक सा स्तक के भ्रम निराकरण निभित्त 
कांस्यनिर्मित घन बाह्य अर्थात्‌ करताल था मेंजीरा आदि के जाभघात्वन प्रारा तार 
बता देते हैं। ताल में सम, अतीत और अनागत---ही तीन प्रकार के ग्रह है। एक साथ 
गान और ताल आरम्म होने से उसे सम प्र, गीतारमस्म के पहुंच साल के जारस्भ 
होने से अतीत ग्रह एवं गानारम्भ के बाद ताल के आरम्भ होते से जतागत प्रह् फहे हैं। 
क्रिया के समय सामान्य विश्वाम को रूय पहते हैं। छय द्रुत, मय जोर विरेण्थित भेद 
से तीन प्रकार की है। अति श्ञीघ्रगति को द्रुत, उसकी दूनी धीमी गति को मध्य एवं 
मध्यापेक्षा दूनी धीमी गति को विलम्बित छम कहते हैं। इन तीनों प्रकार की लगों की 
फिर समा, स्लोतोवहा' और गोपुर्छा, ये तीन प्रकार की गतियाँ हैं। आदि, मध्य और 
अन्त में एक ही समान रहने को समा, जल के स्रोत को तरह कभी परत और कभी मत्दगति 
से गाये जाने को ज्नोतोवहा एवं द्रत, मध्य और घिलम्बित इन तीनों ही भावों में गागे जाने 
को गोपुच्छा गति कहते हैं। संरकृत एलोकादि में ध्वत्ति के विश्ञाम-सथान को जिस 
प्रकार यति कहते हैं, उसी प्रकार ताऊ के लय सम्बन्धी निशभ भी गति नाम से 
भभिह्वित हैं । 

वाद्य में ताल, यति और रूय जिस प्रकार आवश्यक हैं, माजानिरूपण में भी' 
इनकी वैसी ही आवद्यकता है। मात्रा की रामता की रक्षा' नहीं होने से संगीत का 
पद भंग हो जाता है, उस संगीत की कोई मर्यादा तहीं। इस कारण शिक्षार्थी को 
विशेष रूप से मात्रा के ऊपर ध्यान रखता चाहिए। मनुष्य की ताडी की गति के 
परिमाण से अर्थात्‌ एक आघात के विराम से फिर आघात के समय तक १ मात्रा' 
मान सकते हैं। इस तरह एक-एक आघात को एक-एक साजा-काल स्थिर कर उसी को 
दीर्घ, प्लुत करने से एक, द्वि, त्रि प्रभृति मात्रा-काल निदिष्ट होता है। पघटिका-यस्त्र 
के सभविरामान्तर आघात लेकर भी मात्रा का तिरूपण हो सकता है। हमारे देश के 
कोई-कोई गायक और वादकगण अपनी इच्छा के अधीन अर्थात्‌ अपने स्वर और 
हाथों के वजन के अनुसार काल स्थिर कर लेते हैं। 

गायक और बादक एक भात्रा-काछ भानकर जो रामय स्थिर करेंगे, द्विमाना 
काल स्थिर करने में उसी निदिष्ट एक मात्रा-काल का दीर्घ करता होगा। ये भि वा 
लतुर्मान्रा में उसी तरह तिगुना वा चौगुता समय मान लेगें। इसी तरह आठ माताओं 
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को एकत्र करने से एक मार्ग होता है। किस ताल में कितनी मात्राएँ अर्थात्‌ कितनी 
भात्राओं में एक-एक ताल होता है, वह तालविशेष के पर्याय से जाना जाता है। ताल के 
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समान विभाग का नाम छूग एवं लघु-गुरु-विजश का ताम प्रश्न है। संगीत के फर्द को 
तरह ताल का भी पद है। इस पद वा गिरा के चार भेद हैं, सथा--तिषरम, सम, अतीत 
और अनागत। इनमे मध्य फिर विराम, गहुत॑, अण, घुप्त, छपू, प्छूप जथपा अण, 
दुत, रूघु, गुर, प्लुत, विराम और लघुबिराम गे सात अंग हैं। 

भार्ग और देशी इन दोनों तालों के मध्य पहले मार्ग, इसके बाद देशी ताल के नाम 
और मात्रा-विन्यास' प्रदर्शित किये जाते हैं। 


मार्ग ताल 

चंचत्पुट, चाचपुट, पट, पितापुत्र, सम्पतोष्ठाक और उदघट्ट, से पॉँसों मार्ग ताल 
पहले यथाक्रम से देवदेव महादेव के सद्योजात, वामदेब, ईशान, अधोर और तत्पुरुष, 
इन पाँच मुखों से उत्पन्न हुए। ये पाँचों तारू देवजोक में ही व्यवहूत होते हैं--- 
१--चंचत्पुठ, २--चाचपुट, ३-“पट्पितापुत्र, ४--मम्पर्कष्ठाक, ५--उदुपट । 


देशी ताल 
६. आदि व रस, ७. प्ितीय, ८. ततीग, ९५. भतु्व, १०. पंचम, ११. तिःश्ष॑क- 
लीला, १२, दर्षण, १३, रिहविक्रम, १४, रतिलील, १५, सिएलील, १४६, मारर्ष, 
१७, बीरबिक्रम, १८. रंग, १९. झीरंग, २०, पंबरी, ९१. फ्रमग, «२४, मतिलाम, 
२३, गजलीरू, २४ एंसलील़, ९५. वर्णभिन्न, २६. विभिश्न, ५७, राज सजाम शि, 
२८. रमोद्योत वा रमोथत, २५, रगप्रदीषक, ३०, राजतवाल, ३१, आर, ३४, 
मिश्र, ३३. चतुरस्र, ३४. सिहविक्रीडित, ३५. जय, ३६. वमाडी, ३७. हंशमाद, 
३८, सिहनाद, ३९. बुड़कता, ४०. तुरंगलीऊझ, ४१, शरमलछीड, ४२, सिहनन्दन, 
४३. भिभंगी, ४४. रगाभरण, ४५. मंचक, ४६. मुद्वितमंस, ४७. मंत्र, ४८, 
कोकिलप्रिय, ४९. तिःसासक, ५०. राजविद्याधर, ५१, जयमंगछ, ५४. मल्लिका- 
मोद, ५३. विजयानन्द, ५४. क्रीड़ा वा चण्ड-ति:सारुवा, ५५. जयभ्ी, ५६. मकर- 
कन्द, ५७. कीति ५८, श्रीकीति, ५९, प्रीति, ६०. बिजेय, ६१. विन्दमाठी, ६२. 
सम, ६३. नत्दन, ६४, मंचिका, ६५. दीपक, ६६. उप्दीक्षण, ६७, ढेवपिका, ६८. 
विषम ६९. वर्णमल्लिका, ७०, अभिनन्दन, ७६, अनंग, ७५, साबवदी, ७३. 
महल, ७४, पूर्णकंकाल, ७५. खेडनाॉकाल, ७६, समककाछ, ७७, जगगवाकाल, 
७८. कन्दुक, ७९, एक्ताली, ८०, बुमुद ८१, चतुरताज, ८२. डीगबरी, ८३, 
अभंग, ८४, रायबंगोल, ८५, वसस्त, ८६. रुपुवेबर ८७. प्रतावीवरण, ८८. 
शम्प, ८९, जगक्षम्प, ९०, खतुमुख, ९९, मदन, ९२, प्रतिमंन, ५३, पॉर्मती- 
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लोचन, ९४. रति, ९५. लीश, ९६. करणयति, ९७. ललित, ९८. गारुडी, 
९९. राजनारायण, १००. लक्ष्मीश, १०१. ललितप्रिय, १०२. श्रीनन्दन, १०३, 
जनक, १०४. वर्धन, १०५. रागवधेन, १०६. षद्ताछढ, १०७. अन्तरक्रीडा, 
१०८, हंस, १०९. उत्सव, ११०. विलोकित, १११. गज, ११९. वर्णयति, 
११३, सिंह, ११४. करण, ११५. सारस, ११६. चण्ड, ११७. चन्द्रकल्ा, 6, 
लय, ११९. कन्द, १२०, धत्ता १२१. भद्गताली वा त्रिपुट, १२२. हन्दं, १९३. 
भुकुन्द, १२४. कुविन्द, १२५. कलध्वनि, १९६. गौरी, १२७. सरस्वतीकण्ठामरण, 
१२८, भग्न, १२९. राजमृगांक, १३०. राजमातेण्ड, १३१. निःशंक, १३२: 
शाज़देव १३३. चित्र, १३४. इरावानू, १३५. सन्निपात, १३६. ब्रह्म, १३७. 
कुम्भ, १३८. लक्ष्मी, १३९. अर्जुन, १४०. कुण्डनाचि, १४१. सन्नि, १४२. 
महासानि, १४३. यतिशेखर, १४४. कल्याण, १४५. पंचधात, १४६. चन्द्र १४७. 
अद्रताली, १४८. गजनगंच, १४९. रामा, १५०. चन्द्रिका, १५१. प्रसिद्धा, १५२. 
विपुला, १५३. यति, १५४. पंच, १५५. अष्टकाली, १५६. रंगलील, १५७. 
लघुचंचरी, १५८. परिक्रम, १५८५. वर्णलोल, १६०, वर्ण, १६१. श्रीकान्ति, 
१६२. लघु, १६३. राजझंकार, १६४. सारंग, १६५. नन्दिवर्धन, १६६: पार्वती- 
नेत्र, १६७. वंगदीपक, १६८. शिव, १६९. कम्प, ६७०. अवलोकित, १७१. 
दुबंठछ, १७२. रूपक, १७२३. विद्याधर, १७४. वंगरूपक, १७५. वर्णभीर, १७६. 
घटकर्वट, १७७. कंकेण, १७८. राजकोलाहल, १७९, मलय, १८०. कुण्डल, १८१. 
खण्ड, १८२. मार्ग, १८३. मूज़, १८४. वर्धभान, १८५. सन्निपात, १८६. राज- 
शीर्षक, १८७. उदृण्ड, १८८. त्रिपुर, १८९. नप, १४६०. चन्द्रकीड़ा, १९१. 
वर्णमंचिका १९२ ठंक, १९३. मोक्षपति। 

हम कह चुके हैं कि संगीत में वाद्य ही प्रधान अंग है। यह वाद्य यन्त्र के अधीन 
है, इस कारण भारतीय संगीतशास्त्र से यहाँ कुछ विषयों का उल्लेख किया 
जाता है। वाद्ययन्त्र प्रधानतः तत, अवनद्ध वा आनंड, शुषिर और घन इन, 
चार भागों में विभकत हैं। जो वाद्ययन्त्र पीतल और लोहे के बने तार 
अथवा तन्तु (ताँत) के सहयोग से बजाये जाते हैं, उन्हें 'तत' यन्त्र कहते हैं जैसे-- 
वीणादि | जिन सब वाद्ययन्त्रों के मुख चर्मावनद्ध अर्थात्‌ चमड़े से आच्छादित रहते हैं 
वे आनद्ध' यन्त्र कहलाते हैं, जैसे मुदंगादि । जो यन्त्र बाँस, काठ, धातुओं के बने होते 
हैं एवं भुख से फूँककर बजाये जाते हैं, उन्हें शुषिर' यन्त्र कहते हैं, जैसे--बंशी आदि। 
जोराययन्त का से प्रभुति धातुओं से बताये जाते हैं एवं जिनसे वाद्य में ताल दिया जाता है 
उनका साम धन यन्त्र है, जैसे---करतालादि । इन चारों प्रकार के वाद्ययन्त्रों में 
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'तत' यत्त्र ही सर्वश्रेष्ठ है जो बहुत संस्या में विभवत ऐै। इसका स्वर सा ही मधुर 








के 


(हरा अुरकआालक है... 0.०6 (2... 8... :#/० कर, ८7. 8800 िककालकण 
आनररवमरणछले! किनह/ ७३३ हुई. ०२३८० २)वराट: । >ते.. उरेफएाए कार: धयाजय अब कप 5. + 
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होता है किन्तु इसके बजाने में बहुत परिश्रम करना पड़ता है। पहले तत' और इसके 
बाद अवनद्वादि यन्त्रों के विषय यथाक्रम से वर्णन किये जाते हैं। 


(&४कफ८5०“४“7 | 





शषिर, तत, आनद्ध वाद्य 


->अश्रमुख 


चित्र ७६ क 
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तत यंत्र 


आलापिनी, ब्रह्मवीणा, किल्नरी, विप॑भी, सल्लरीं, ण्यप्णों, बिता, पोपयती, 
जया, हरितिका, कुमिका, तुर्जा, सारगी, परिवादिती, तिस्तरी, पेतेतंती, सक्ुछोष्ठी, 
ठंसरी, औड॒स्बरी, पिनाक, निबंग, पुष्कल, गंदा, मारण-हस्ल, रुद्रव्ीणा, स्तस्मंजल, 
कपिवासक, मधुष्पन्धी, घना, महती वीणा, रजनी, शारदो था सारब, सुशाब्द वा 
सुरसा, स्व॒रशूंगार, सुरबहार, नादेश्वर वीणा, भरत वीणा, तुम्बुर वीणा, कात्यायन 
वीणा, प्रसारणी, इसराज, मायूरी वा ताऊ॒श, आलाबू सारंगी, मीन सारगी, सारिनदा, 
एकबातंत्री वा एकतारा, गोपीयन्त्र, आनन्दलहरी और मोत्ंग इत्यादि यन्त्र तत कहलाते 
हैं। संस्कृत संगीत-प्रन्थों में कितनों का सिर्फ नाम और फितनों ही के आकार आदि का 
भी वर्णन है । 


अवनद्ध था आनद्ध यस्त 


पटह वा नगारा, मर्देल गा मादल, हुइुक, आवारट, अधर, सजा, भमर, इतना, 
कडूली, टबकरी, बिवली, डिपण्डिम, दुल्दुर्भि, भरी, तिःसान, तुर्बकों, झजको, मेड, 
वस्बूछ, पणव, कुण्डडी, पादबा, शकर, मटुह, गुदेग वा लोल, तबला, ढोछक, ढील, 
काड़ा, जगश्मग्ग, तासा, दमामा, टिकरा, जी डाई और सरदक में सब कत अवनय्ल 
कहे जाते हैं। इन राब यनन्‍्मों के केवल नाम दिये गये हैं, इनके जाकाराद गंगी।ग्रन्‍्थों 
में भी नहीं देखे जाते और मे इवका व्यवप्टार ही दियाई देता है। सभी अत गस् 
राम्य, बाहिद्वारिक, प्राम्य, शाभरिक और मांगल्य इन गांत क्षणियों में विभकत 
होते हैं। 


शुषिर यन्त्र 


जो यन्त्र छिद्रयुक्त होते हैं, उन्हें शुप्िर गन्म कहते हैं। बह बा मुख से फूक 
मारकर बजाया जाता है। बंशी, पारिपाश्विका, मुरझी, भवकरी, काहला, सिगा, रण- 
सिगा, रामसिगा, शंख, भुड़ही, बुकका, रवरताभि, अलापिक, चर्मबंश्ी, सजलयंशी, 
रोशनचौकी, शहनाई, करूम, तुरही, भेरी, गोमुखी, तुबड़ी तथा भेणु प्रभुति वाद्य 
शुधिर यन्त्र के अंतर्गत भाने जाते हैं। बढ़े दुआ का विवय है कि इन से अधि- 
कांश के नाम ही पाये गये हैं, आक्ारादि का कोई भी नित्नू परिछक्षित नहीं 
होता | शुपिर यन्त्र प्रधानतः वंशी, काहूछ, सिंगा और दास इस चार जातियों में 
विभकत हैं। 
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घन यस्तर 
झाँझर, घड़ी, कांसी, घंटा, छोटी घड़ी, नूपुर, मजीरा, करताली, षटताली, राम- 
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करताली और सप्तशराब बा जलुतरग एत्मादि मनन घन यन्‍यों में गिसे जाते हैं 
यन्त्र छोहे, कॉसे, कांच, प्रभुति घातुओं से तैयार किये जाते हैं, किस इनके नाम से ज्ञात 


है आओ 


छ प्रचलित छोकप्रिय वाथ 


चित्र ७६ ग--कु 





होता है कि प्राचीन काल्‍ में ये यन्त्र छोहे के बने होते थे। कारण यहू है कि छोड़े का 
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दूसरा नाम घन है एवं इस धातु से तैयार होने के कारण ही यदि इनका नाम घन रखा 
गया हो तो कोई आइचर्य नहीं। जो कुछ भी हो, धातुओं के आविष्कार के समय से 
ही इनका व्यवहार होता आ रहा है। घन यन्त्र के अधिकांश वाद्य स्वतः सिद्ध हैं, 
केवल भजीरा, करताली, काँसी और षटठताली अवनद्ध यन्त्र के साथ बजायी जाती हैं । 
इनके सिवा भारतवर्ष में और भी अनेक प्रकार के वाद्ययन्त्रों का प्रचलन देखा जाता 
है। इस यन्त्रों में कोई प्राचीन दो यन्त्रों के संयोग से, कोई वैदेशिक यन्त्र विशेष के अनु- 
करण पर और कोई प्राचीन और आधुनिक दो यन्त्रों के सम्मिश्रण से उत्पन्न हुआ है। 
शित्पविज्ञान की उन्नति के साथ-साथ यूरोप खण्ड में भी अनेक प्रकार के वाद्ययन्त्रों 
की उत्पत्ति हुई है तथा नये आविष्कारों के साथ ही उनका संस्कार और उन्नति 
होती जा रही है। यहाँ उन सब यन्‍्त्रों का विशेष परिचय न देकर केवल कुछ यन्त्रों के 
नाम और उनके इतिहास दिये जाते हैं--- 
एकॉडियन--सबसे पहले चीन देश में इस यन्त्र का व्यवहार होता था। वर्ते- 
मान काल में जमेनी और फ्रांस में भी यह यन्त्र बनाया जाता है। सन्‌ १८२८ ई० 
में इंग्लेण्ड में इसका प्रचार हुआ। 
इयोलियनहापें---यह जान्तव तनतुविशिष्ठ एक प्रकार की वीणा है। अरगन 
नाभक यन्त्र-निर्माता सुप्रसिद्ध फादर करचर ने इसका आविष्कार किया। यह यन्त्र 
वायुप्रवाह से ही बजाया जाता है। 
बेग पाइप--यहू्‌ बहुत पुराना वाद्ययंत्र है। हिन्नू और ग्रीकों में इंस' यन्त्र का 
बहुत प्रचार था। आज भी स्कॉटलेण्ड के हाइलेण्ड में यह प्रचलित है। डेनमा्क- 
नारवे-वासी पहले इस यस्त्र को स्कॉटलेण्ड ले गये। इटली, पोर्लूण्ड और दक्षिण-फ्रांस 
में भी इस यंत्र का यथेष्ट व्यवहार देखा जाता है। 
बेससन--काष्ठनिभित एक प्रकार का वाद्ययंत्र है। मिस्टर हवाण्डेल ने इस यंत्र 
का इंग्लेण्ड में प्रचार किया। यह फूंककर बजाया जाता है। 
बिगुल--पहले शिकारी छोग इस वाद्ययंत्र का व्यवह र करते थे। अब सामरिक 
वाद्ययन्त्रों के अन्तर्भुक्त होकर इस यंत्र की बड़ी उन्नति हो गयी है। 
काण्ठानेटस---मूर और स्पेनियार्ड इस छोटे यन्त्र को बजाकर नाचा करते हैं। 
यह एक तरह का दो पीठा बाजा है। 
कनसाधिना---१८२९ ई० में प्रोफेसर हिवटस्टोन ने इस यन्त्र का आविष्कार कर 
अपने नाम पर इसकी रजिस्ट्री करायी। 
बलोरियन--एक प्रकार का तुरही वाद्यविशेष | तुरही की अपेक्षा इसका शब्द बहुत 
तीन्न होता है । 
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ब्लोरियोनैद--नाक प्रदाश की संशी। १ए७ती सी के शेष भाग थे शेसर लागवा 


पिक। 


+अमुख घूरे 


जाट 
ऊ 
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एक जम॑न संगीत-विद्‌ ने इस यन्त्र का आविष्कार किया। सन्‌ १७७९ ई० में इंग्लैण्ड 
में इसका प्रचार हुआ। 

सिम्बल--करताल, यह बहुत प्राचीन यन्त्र है। पण्डित जेनरोफन का कहना है 
कि साइरेनी देवी ने इस यन्त्र का आविष्कार किया। यूरोप-वासियों का ऐसा विश्वास 
है कि तुर्क और चीन में अच्छा करताल मिलता है। भारतबषे में बहुत पहले से इस 
यन्त्र का प्रचार है। 

डास---ठाक वा डंका। ग्रीसवासियों के मत से वेकसदेव ने इसका आविष्कार 
किया था। मिस्र और यूरोप में इसका यथेष्ट प्रचार है। आज भी युद्ध में डंके 
का व्यवहार होता है। 

गिटार---तन्तुविशिष्ट वाद्ययन्त्र । स्पेन देश में इस वाद्ययन्त्र का उद्भव हुआ और 
वहीं इसका यथेष्ट प्रचार है। किसी समय यूरोप में इस यन्त्र का इतना अधिक 
प्रचार था कि अन्यान्य वाद्ययन्त्रों की बिक्री में अत्यन्त बाधा पहुँचती थी। गिठार 
में छः तार रहते हैं। सितार की तरह यह बजाया जाता है। 

हार्मतिका--कुछ काँच के ग्लासों से इस प्रकार का वाद्ययन्त्र बनाया जाता था। 
अब इसका व्यवहार एक तरह से बन्द हो गया है। 

हरसोनियम--बहुतों का ख्याल है कि यह वाद्ययन्त्र यूरोप में आविष्कृत हुआ' है, 
किस्तु यथार्थ में ऐसा नहीं है। यूरोपवासियों के इसका नाम सुनने के बहुत पहले 
सीन देश में इसका प्रचार था। पेरिस नगर के डिवेन नामक एक व्यक्ति ने ही पहले- 
पहल इसकी उन्नति की । 

हापं--वीणा, बहुत प्राचीन यच्त्र है। इसका इतिहास पहले लिखा जा चुका है। 
१७९४ ६० में फ्रांस की राजधावी पेरिस के निवासी मूसो सिवेष्टियन एवार्ड ने इसकी 
बड़ी उन्नति की। 

हार्डोगार्डो--तारविशिष्ट वाद्ययन्त्र। जमेनी में इस यन्त्र का आविष्कार हुआ । 
दक्षिण यूरोप के अभिवासी इस यन्त्र को बजाना बहुत पसन्द करते हैं। 

हार्पो-सिकरडे---बड़े-बड़े पियानोफोटे की तरह वाद्य यंत्रविशेष। पियानों के पहले 
इसका बहुत प्रचार था। किन्तु पियानो यन्त्र के आविष्कार के बाद से इसका प्रचार बंद 
ही गया है। १६वीं सदी के पहले भी यह यन्त्र विद्यमान था। १७वीं सदी में इंग्लेण्ड 
में इसका प्रचार हुआ था। 

पल्लाजिओलेट--यह प्लूट जैसा वाद्ययन्त्र है। इसका स्वर बहुत तीत्र होता 
है। अभी इसका व्यवहार बहुत कम होता है। 
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फ्रेंच हर्न--यह यन्त्र भी फूककर बजाया जाता है। फ्लूट की तरह इसमें छेद 
नहों होते, इसकी ध्वनि फूक पर ही निर्भर रहती है। 

फेटन-ड्रास--यह डेके जैसा धोता है और ताँबे से बनाया जाता है। 

ज्युस हार्प---यह बालकों के खेलने का वाद्ययन्त्र है। 

न्यूट->यह गिटार्‌ या सितार आदि जैसा वाद्य-यन्त्र है। सितार की तरह बजाया 
जाता है। अति प्राचीन समय में यह यन्त्र प्रचलित था। प्राचीन अंग्रेज-कवि चॉसर के ग्रंथ 
में इस वाच्ययंत्र का उल्लेख है। गीठर के प्रचलन के बाद न्यूट का व्यवहार घट गया है। 





हनन वाद्य-विशेष 
चिन्न ७७ ग--कुछ यूरोपियन वाद्य 


लायर--तारविशिष्ट वाद्ययंत्रों में से यही वाच्ययंत्र सबसे प्राचीन है। मिन्न के 
अषिवासियों में प्रवाद है कि पृथिवी-निर्माण के दो हजार वर्ष बाद मर्करीदेव ने[इस 
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यब्म्र की सुष्टि की। ऐरिट्फोसरी के गंध में इस सतत का उल्लेश दवा जाता है। 
ग्रीसवासियों गे मिश्नवासियों से इस सनम का स्ववहार सीसा है। पहले लागर तोन 


पियन वात 


जब 
१. 
जे 


८ क--लोकप्रिय धरे 
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तारों से बनाया जाता था। इसके बाद म्युजेज ने एक तार और बढ़ा दिया। पीछे 
आककियस ने एक तार, लीनक ने एक तार और संगीत-पण्डितों ने एक और तार 
बढ़ाकर लायर को सप्त स्वरों में परिणत किया। पाइथागोरस ने इसमें एक और 
तार जोड़ दिया था। ग्यारह तारों का लछायर भी देखने में आता है। ल्युनाड में 
दाभिन्सी नामक एक वाद्ययंत्र-निर्माता ने घोड़े के सिर की हडडी के साँचे में एक 
लायर बनाया था। 

ओ-बय--इसका दूसरा नाम हटवय है। यह यंत्र फूककर बजाया जाता है। 
इसकी आवाज' मीठी और बहुत स्पष्ट होती है। 

अफि-पलाइड--सन्‌ १८४० ई० में यह वाद्ययंत्र आविष्कृत हुआ। सर्जेट नामक 
यंत्र की उन्नति के लिए इस यंत्र की सृष्टि हुईं थी। 

अरगान--पाश्चात्य देशों में जितने प्रकार के वाद्ययन्त्र हैं, अरगान उनमें सबसे 
बड़ा और प्रधान है। बहुत दिन हुए, इस वाद्ययन्त्र की सृष्टि हुई है। इसके प्राचीन 
इतिहास का पता नहीं लगता। इस जाति के यन्त्रों में ड्राइडेन के काव्य में भोकल- 
फ्रेम नामक यन्त्र का,उल्लेख मिलता है। उसने लिखा है कि सेण्ठ सेसिना इसके 
आविष्कारक थे। यूरोपियनों के उपासना-मन्दिर में यह यन्त्र रखा जाता है। 
यह यन्त्र सबसे पहले गिरजा में कब प्रचलित हुआ था इसका स्पष्ट प्रमाण नहीं 
मिलता। कुछ छोग कहते हैं कि सन्‌ ६७० ई० में पोप भिटालियन ने ग्रिरजाधर 
में इस यन्त्र का व्यवहार प्रवरतित किया। फिर किसी का कहना है कि ग्रीकराज 
कप्रोनियस ने ७५५ ई० में एक अरगान फ़रान्स के राजा पेपिन को प्रदान किया। उसने 
इसे कम्पिन नगर के सेण्ट-कर-लिनी गिरजा में रखा। 

चार्लमन के श्ञासन-काल में यूरोप के अधिकांश नगरों के गिरजाघरों में अरगान 
का व्यवहार प्रचलित हुआ। ११वीं सदी के पहले तक इसकी उतनी उन्नति नहीं 
हुई थी। 

११वीं सदी के अंतिम भाग से ही अरगान की चाबी का बनना शुरू हुआ। इस समय 
मैलडिवर्म के गिरजा में जो अरगान रखा गया था उसमें १६ चाबियाँ थीं। इसके बाद 
से चाबी की संख्या बढ़ने और उसकी उन्नति होने छंगी। हितीय चार्ल्स के राजत्वक 
काल तक भी इंग्लैण्ड में अरगान नहीं बनाया गया था। इस समय पूरिटन ईसाइयों 
के प्रादुर्माव से गिरजाघर में संगीत-माधुर्यादि विलुप्त हुए। किन्तु उसके बाद ही 
से इंग्लैण्ड में फिर अरगान का बनाना आरस्म हुआ। अभी अंग्रेजों के बनाये 
हुए अरगान का बहुत प्रचार है। यूरोप के निम्नलिखित स्थानों में बड़े-बड़े अरगान 
देखने में आते हैं। हायरलेन का अरगान १०३ फुट ऊँचा और ५० फुट चौड़ा है। 
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इसमें ८००० पाइप छगे हैं। १७३८ ई० में मुछर ने इस अरगान को बनाया था। 
रटारउम में भी प्रायः एसी तरह का एक अरगान है। सेमैठी तगर के यब्च में (१३०० 
पाइप ह। हंग्लैण्ड के बर्रसधम टाउनह्वाल में, किरहल प्राराद में, रॉयछ जलबदे हॉल 
में तथा अक्ेकजासड़ा प्रासाद में आदर्शनीग बड़े-बड़े अरगात ह। 

पैण्डियन-पाइप--अह प्राचीन वाद्यगस्त् है। यूरोपीय पैल वाघक देखता से इंशका 
आविष्कार किया, एस कारण यह यन्त्र उसी के नाग पर एकारा जाता है। 

पियानो-फर्टि--«पियानों' शब्द का अर्थे कोमल और फॉर्ट' का जर्थ उनच है 
अर्थात्‌ जिस यन्त्र से कोमरू और उच्च दोनों प्रकार के रवर तिकलले हैं उसका नाभ 
पियानों -फॉट है। १५वीं सदी के पहले भी इस प्रकार का य्ज प्रचलित था, उसके 
बहुत से प्रमाण भी मिलते हैं। डानलिमर, कलेवाहकर्ड, वारजिनल आदि बज इसी जाति 
के हैं। एलिजावेथ वो समय वारजिन्यास यन्त्र प्रचलित हुआ। इसके बाद हार्पसिकर्ड का 
ताम भी हवाण्डेल, हेडन, मोजा्ट और सकारनोटी के ग्रस्थ में मिलता है। इस प्रकार 
यह यन्त्र धीरे-धीरे परिवर्तित होकर उम्नत आकार में बनाया जाता था। रन १७१६ 
४० में प्रकृत पियानो-फटि आविष्कृत हुआ। पेरिस नगर के सारिसस तलाक एक 
वाह्ययन्त्र-मिर्माता ने सबसे पहले एक यन्त निर्माण किया। यही पियालों को प्रथम 
उन्नति है। 

इसके बाद पल़ोरेन्सनिवारी फ़िरदोफली द्वारा इस सन्ध को बहुत उप्ृति हुई 
थी। इसी रामय से यह यर्त पियानो-फोट माहलछाते ऊगा। १७६० ई० में ऊन 
शहर के जुम्पी नामक एक व्यकिति ने तथा जर्मनी के सिल्नरमेस नामक एक 
दूसरे व्यक्ति ने पियानो-फटि बनाकर उसका व्यवसाय करना जारम्भ कर दिया। 
फ़ान्स देश में सिवास्टियन एवा्ड इस यम्त्र की उन्नति कर गया है। गह सं १८०९ 
ई० की बात है। उसके तीज पियारी एवा्ड ने १८२१ से छगायते १८२७ ई० तक 
पियानों यन्त्र की बड़ी उन्नति की है। मि० ६सकाक दण्डायसान पिगानों के निर्माता हैं। 
इसके बाद साउथवेल ने इस प्रकार के यस्त्र की उन्नति की। मे ही बजिनेट पिभानों 
के आविपष्कर्ता है। अभी सारे यूरोप में, इंग्लेड और वियेना की प्रणाली के अनुसार 
बनाये गये दो प्रकार के पियानो प्रचछित देखे जाते हैं। किल्तू फ्रा्स के रिवास्टि- 
यनर की तिर्माण-प्रणाली अभी सबको पसन्द आती है। पिवानों-फॉटि यूरोपीय समाज 
में अभी बहुत प्रचलित है। प्रायः सभी धतनिकों के घर में यह गन देखा जाता है। 

सरपेण्ट-नलाकार प्राचीत वाद्ययंत्र है । 

दभ्बुरिति--यहू खंजरी की तरह एक प्रकार का प्राचीन वाग्यरत है। इसका 
विवरण पहले लिखा जा चुका है । 
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वायजित- हिला । किस सगे थे की सर ४, इसवत सता व प्सोचा करने |] 
कुछ भनुष्य कहते है के कहें जाततिक था कक ह॥। फिर कसी का ॥. नो हे कि 
भावीन काल में भी बेहला प्बलित था। बहने को उ्वति करने के स्का पराप 
में गथाद चेप्ठा 0५ है, फिन्ते को: भी क्तकार्स वे हो सकते । विम्ोनिर जमाल। जोर 
स्ट्रेडियों अरियिसा दम दो बाधगब्त चिर्मातानों थे बह को वचावट को जैसी उन्नति 
की है बसी उप्नति उनके पहुंज और किसी ने भी नहीं कहे । 

बायोलिन-रोजो->यह भी बेह् जैसा एक सत्य है, जाकार जोर तारकित्याम 
में बहुत कम अन्तर है। 

उक्त भारतीय और यूरोपीय गच्धीं को छोड़कर परलथिवी के जत्यात्य दथों भें 
और भी अनेक प्रकार के बाद्ययस्त प्रचछित देरों जाते है। सिर्काग, सकने, टैस धर, 
टाम्पेट (तुरही) और जिदर आदि और भी अगेक प्रकार के बरोगीय सायपरप 
हैं। विषम बढ़ जाने के भय से उन राथकों उछकेयश गहां वही किया गया हे । 

इस देश में जलतरंग की तर एक बाज का पादमभाव हजा है - एक ईन नी 
चौड़ाई में छम्बे कई का के हकने सत मे विलेकर एके छोटे बनस में रखे जा।े | 
इनमें से एकलाक टुकड़े गर हया छकड़ी की वीक से जापात की मे उचा और 
नीचा स्वर निकलता रामा स्वर जल्तरंग बाज को रत कॉमज और समा: 
है। कभी-कभी काँच के बदले स्वरानगत घातति। पत्र व्य हुत होता दिलाह देता है। 

ऐसे बक्स में विभिन्न रवरों का तार गथिकर कासून घाम का एक बाजी नैबार 
किया जाता है। दइशाका बादस-ीशछ प्रशंताएँ और उसकी स्वसलाःएर। हदगढाला है । 

कुछ ओर बाजों के नाम ये हैं। १. एसडियान। २, यलियम हापे। २. टैमर, गा 
डबल भास का है। ४. बासुन। ५, हाण्ट समेत बिगुल। ६. गागिश्णा पाहुप । ७ 
पगपाइपं। ८. कास्टानेट्स। ९. एनसियेण्ट सिम्बल। १०. बलारियुन। ११, करा 
रिओनेट। १२, कन्साटिता। १३. डास। १४. गिलार। १५. पछाशिओजेट १६. 
फूलूट। १७, हटवय और ओबी । १८. हाईडगाईी। १९. प्रंझच हम । २०, छागर । 
२१. हाण्ठी हर्ने। २२. ल्यूट। २३. अति | २४. ओऑफीनलीडी । ४०५. केश शाम 
१६. हाप। २७. दूसरी तरह का द्वायंगल। २८ लागर। २५५, हमसे बायिददोप । 
२०. जगझ्म्प नामक आकार का वाद्य । ३१. गंग मामक आन; सन्त | ३४, एनका 
"गए का हाप। ३३ कानून की तरह का यस्च । ३४ बह़दाकार गंग । ३५. 
पैप्डियन बड़ा पाहप। ३६ हैम्बुशित। ३७, सास्पेष्ट। ३८. टमटेम। ३९, 
्रामंग्ल और रडू। ४०. कर्नेद ए-विस्टन। ४१, द्ा्मेद। ४२, भाओं लिन । 
5. द्रस्बन । ४४ सोसोमिटर | यह दूसरी तरह का पि़ार है। 


अध्याय ३१ 
नाटक में संगीत-पोजना 


आजकलर नाठकों में पाँच प्रकार से संगीत-योजना की जाती है---एक तो गीतों 
के साथ वाद्यन्योजना के रूप में, दूसरे विशिष्ट रसों के अनुकूल नेपथ्य से उस रस का 
प्रभाव उत्तेजित करने वाली वाद्य-ध्वनि के रूप में, जिसे आजकल पृष्ठ-संगीत कहते हैं 
और जिसका प्रयोग प्रायः करण और मयानक दुढ्यों में किया जाता है। तीसरे, नेपथ्य 
से किसी विशेष प्रभाव के लिए घण्टा, झाँस, घड़ियाल, विजयघण्ट, शंख अथवा नगाड़े 
का प्रयोग करके। चौथे, वे सब गीत हैं जो रंगपीठ पर उपस्थित पात्रों को कोई 
सूचना देने अथवा उनका विशेष प्रभाव डालने के निमित्त नेपथ्य से गवाये जाते हैं। 
विशेष जैसे अभिज्ञानशाकुन्तर के पंचम अंक में नेपथ्य से हंसपदिका गाती है और 
विदूषक कहता है--- 


भो वयस्य ! संगीतशालान्तरेष्यधानं देहि। कलविशुद्धाया गीतेः स्वरसंयोगः: 
श्रूयते। जाने तत्रभवतों हंसपदिका वर्णपरिचरयं करोतीति। 


[है मित्र ! संगीतशाला की ओर ध्यान से सुनिए । वहाँ अत्यन्त सुस्वर गीत 
सुनाई दे रहा है। जान पड़ता है, हंसपदिका अभ्यास कर रही है । | 
गीत सुनकर राजा कहता है---अच्छा उलाहना दिया है । 


पाँचवें वे गीत हैं जो रंगपीठ पर गाये जाते हैं । 

नाटककार को स्पष्ट रूप से यह निर्देश कर देना चाहिए कि किस दृध्य में, कहाँ, 
कितनी देर तक, किस प्रकार के वाद्य से, किस विशेष राग या ताल में संगीत की योजना 
की जाय। आजकल सभी चलचित्रों तथा नाठकों में संगीत के प्रभाव का बड़ा महत्त्व 
समझा जाने छूगा है और इसमें सन्देह नहीं कि उसके प्रयोग से रसानुभूति में निश्चित 
सहायता मिलती है। 

रागनिदेश इस प्रकार किया जा सकता है-- 

गीत देकर यह निर्देश कर दिया जाय--राग-मैरवी तीन ताछू। उसके साथ कुछ, 
नाटककार गीत की स्वर-लिपि भी दे देते हैं। यद्यपि यह कुछ बुरा नहीं है किन्तु संगीत- 
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व्यवस्थापक को भी सह रखतंत्रता देती चाहि| कि वह भाताचुकुठ नििएए राग मे 
या राग की स्पेजछित बांध भें गीत को बांध छे। विशिष्ट ससी नें, अनुकूल पाड संगीत 
की योजना के लिए जो निर्देश दिये जाय ने भी स्पाए हो, जैसे : 

“बुद्ध जिस समय यशोधरा के शयन-वक्ष में पचिर्ठ हो रा ही कस समय सीकर 
मूच्छेता के साथ मस्द लग में दांकरा की ताते बडे पर बजायो जाय जौर जब थे चलने 
लगें तब गति तीम्र हो जाय और हंशी के स्वर भी उसके साथ सुनाई देने 
'छरगें। 


गीत का अवसर 


अवसर का अर्थ यह है कि किस ऋतु में, किस विशेष परिरिधाति में, किस पाश् 
के द्वारा गीत गवाने का आयोजन किया जा रहा है। जा तक गौति चाय को बात है 
उसमें तो पूरा नाठक ही गीत में होता है। इसलिए उसमें केबल रस सा भाव का हो 
ध्यात रखा जाता है, किल्‍्लू गद्य त्ाहक में गीत के प्रयोग के लि! अवसर को जनुकूरता 
अत्यन्त आवध्यक है। हधर हुक तर्षों से ऐसी प्रणाली चल पद थी कि विवाह के मंगल 
अवसर से लेकर अंतिम संस्कार तक सबसे गीत गवाना जानद्यक-सा समझा जाने लगा 
था और अमी तक भी हमारे बहुत से ताहककार गीत के जाए अवसर की चिस्ता' नही 
करते। वे सभी अवसरों पर गीत का प्रयोग लोका राभन के लिए आवग्गक ही समझते 
चले आये हैं, किन्तु महू अत्यन्त अनचित और आागक धारणा है। वज्यिकेश्र ने 
लटत-प्रयोग काल के सम्बन्ध में अभिनमंद्पण में कहा है «४ 


पर्यकाले नरेख्राणामभिषेके सहोत्सवे। 
यात्रायां देवयात्रायों विवाहे प्रियसंगमे॥। 
तगराणामगाराणां प्रवेश पुश्रजन्ममनि। 
शुभाषिभिः प्रयोक्तव्य मांगए्य सर्वेकर्मस | 


[पवे, राज्याभिषेक, महोत्सव, यात्रा, देवसात्रा, विवाह, भियनभिलन, लेगर और 
'भवत्त में प्रवेश, पुत्र-जन्म तथा सभी मंगल अवसरों पर नाद्य और नत्य का प्रदर्शन 
करना चाहिए।| 

किस्लु ताटक में गीत के छिए इसने ही अवस्तर पर्याप्त नहीं है। सादक में निम्त- 
लिखित अवसरों पर भी पाती द्वारा गीत का प्रयोग किया जा सकती हैं" 

१-“एक पात्र अकेला बैठा हुआ भत बहलाने के लिए गाता ही। 

२--अकेला व्यक्त गीत या वाद्य सीख रहा हो था सिखा रहा हो। 
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३---पर्व या उत्सव पर कई व्यक्ति एक साथ गा रहे हों। 

४--पवे, मंगल-कार्य, उत्सव या देवकार्य पर बहुत लोगों के बीच एक या अनेक 
द्वारा गीत। 

_+-प्रेम-मिलन अथवा प्रेमाचार के अवसरों पर, वियोग में भी जी बहलाने या 

प्रिय की स्मृति में गीत गाया जा सकता है । 

६--चवकी पीसने, पुरवट चलाने आदि के अवसर पर श्रम मिटाने के लिए 
गीत। 

७--देवताओं की स्तुति तथा मंगलगान । 

<८--नाट्यारम्भ का गीत। 

&--विशेष ऋतु के अनुकूल उस ऋतु के दृश्यों का गीत। 

१०--भिक्षा माँगते समय। 

१ १---किसी काव्य से कथा-गीत गाना, जैसे आल्हा आदि। 

१२--सेना या किसी सैन्य-कल्प दल के अभियान के समय अथवा युद्ध के समय 
सेना को उत्साह दिलाने के लिए गीत। 

३--उपदेश के लिए गाना, जैसे सन्त लोग गाते हैं। 

यह स्मरण रखना चाहिए कि रौद्र, भयानक और बीभत्स रसों में गीत का प्रयोग 
निषिद्ध और निन्य है । 

हमारे नाट्याचार्यों ने इसी लिए चार वृत्ति के अथवा प्रकृति के नाटकों की योजना 
की है, जिनमें से कैशिकी वृत्ति के वाटक में ही गीत, वाद्य तथा नृत्य के अधिक आयोजन 
करने का विधान है। आरभटी वृत्ति के नाटकों में मार-काट अधिक होती है, इसलिए 
उनमें गीत की योजना का निषेध है। रस या प्रभाव के अनुरूप गीत की शब्द- 
योजना करना दूसरा मुख्य तत्त्व है और तदनुकूलछ राग या ताल में बाँधवा भी उसका 
आवश्यक तत्त्व है । 


गीत का प्रयोग 


नाटक में गीत का प्रयोग संगीत के साथ-साथ आता है और इसलिए नाटककार 
का यह धर्म है कि वह गीत का निर्माण करते समय इस बात का ध्यान रखे कि कितनी 
मात्रा में, किस छय में, किस राग और काल में उसे बाँधा जाय । इसके लिए संगीत- 
शास्त्र का इतना ज्ञान आवश्यक है कि किस समय, किस अवस्था में, किस भाव के 
अनुसार, किस राग और तार में गीत हो। आजकल पृष्ठ-संगीत द्वारा भी नाटकीय 


प्रभाव उत्पन्न करते का आयोजन किया' जाता है, इसलिए नाटककार को यह भी 
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जानना लाहिए कि किस समव कीच से वाद्य द्वारा विस गाव से, किस राभ से फिलने 
समय में पृछांगील को धयोग करता पयुतां है । 

भीत था प्रयोग करते समय रस, भाव जोर गाति को स्थान सता भा, साथ 
ही यह भी फात रखना वाहि!| कि हगार जोर का भे मे मच्द तथा से ये >प्व में मत गा| 
जायें, वीर, रोप्र तथा जद्शन में तीक्ष लग मे तथा जवानत बोर बोध से मे गोव का 
प्रयोग नहीं होता चाहिए। तार्य में जावध्यकता क॑ अनुसार सब लगी का प्रयाग किया 
जा सकता है। 


गीत के रूग और प्रयोग 


गीत का प्रयोग नाटक में कई प्रकार से किया जा सकता है 

१+अकेला ध्यतित बिना बाल से गाता हो । 

२-+अकेला व्यक्ति वाद्य के साथ गाता हो। 

३--अफेला व्यक्तित बारोजबारी से गाता और बजाता ह#। 

४--भवैला व्यक्ति नुद्य (भाव-प्रदर्शन) और तु (ता दब) था याद्य | 
साथ गाता हो। 

६आाक व्यक्त दुसरे के भय के साथ गाता हो। 

६-“>यी या अधिक व्यक्ति एक साथ मिलकर गाते हीं। 

७--५ी या अधिक व्यक्ति संबादात्मक गीत, अथीत्‌ ऐसा गीत थात हों जिसमें 
एक बड़ी एक कहता हो, दूसरी कड़ी दसरा । 

८-““बहुत से छोग मिलकर ऐसा गौत गाते हों जिसमें एक छावित सके पंडित 
बहता हो, शेष उसका अनुवर्सन करते हों । 

९--गाने वालों के दो दल बारी-बारी से एक हो पका गाते ,त | 

(०---शंगीत की दिक्षा देते शमय गुर सिखाता हो और शिष्य शिक्षा के जगुसार 
गाते हों। 

११--लोक-गीत---जिसमें स्त्रियां अथया पर विशेष जवसर क उपरकता बोल 
मजीरा आदि कोई वाद्य लेकर विशेष योजना और उपभार ॥ साथ ना नते मा गाल हैं । 

२--नृत्यगीत, जेसे गुजरात भें गरबा तहत । 

१३-“अम-गीत, जरे पुरवट चलाने, बगकी पीसते था सइक कहते के समय पृझप 

और स्त्री श्रम मिटाने वे छिए गीत गाने हैं 


१४-“पर्वत्सिव गीत--विवाह तथा धरागिक पर्व आदि उतवों पर गाये जाने 
बाफ़े गील। 
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१५--स्तोत्र-गीत--विशेष देवताओं को प्रसन्न करने के लिए विशेष अवसरों पर 
जो गीत गाये जाते हैं, जैसे देवी के गीत । 

१६--कऋतु-गीत---जैसे सावन में हिडोला या कजली और. चैत में चैती 
आदि। 

१७--भिक्षागीत, जिसका प्रयोग भिक्षु लोग करते हैं। यह भी सवाद्य और 
अवाद्य दीनों प्रकार का होता है। 

१८--कथागीत--जैसे आल्हा । 

१९---कोलाहल गीत--जिसमें बहुत से लोग मेले आदि के दृश्य में एक साथ 
गाते-माचते दिखाये गये हों। 

२०--विलाप गीत या सियापा--जो किसी के निधन पर विशेष राग में उसके 
गुण-कीतेन के साथ छाती पीटकर रोते हुए गाये जाते हैं। पंजाब के खत्रियों में सियापा 
गाने वाली स्त्रियों का एक शिक्षित मण्डल ही रहता है । 

२१--अभियान गीत--जो सेना की संचरण गति के अनुसार गाया जाता है । 

२२--युद्ध में योद्धाओं को उत्साह देने के लिए गीत। 

इसके अतिरिक्त कुछ, विशेष अवस्थाएं हैं जिनमें गीत का. प्रयोग-होता-है,-जेसे 
सभा गीत, किसी मंगलोत्सव पर किसी अच्छे गवेये या गायिका को बुलाकर: गीत 
का आयोजन करना | इसी प्रकार गोष्ठी-गीत भी है जिसमें कुछ सित्र मिलकर अपने 
भनोरंजन के लिए किसी का गीत स्वयं गाते या सुनते हैं। इन्हीं के साथ आजकल स्नान- 
घर संगीत तथा स्वेच्छा से राग अलापना या गुनगुनाना भी मनोवैज्ञानिक दृष्टि से 
संगीत की अवस्थाओं में गिना जाने रूगा है और इसका प्रयोग भी नाठकों में यथा-स्थान 


किया जाने लगा है । 


रसों या भावों के अनुसार राग 


किस अवसर के लिए कौन सा राग उचित होता है, इस सम्बन्ध में संगीत के 
आचार्यों का यह मत है कि अलग-अलग भावों के लिए अछूग-अछग राणों में गीत गाने 
चाहिए। यथा--- 

“आुगार में--मालश्री, मैरवी, पंचम, मेघ श्री, द्रविड़ गौड़, गुजेरी, तीड़िका, 
सैन्धवी, गौड़ी, वल्लासिका, बल्‍्लारी, शावरी, गुस्तावती, हुलिका, छाया और गोड़। 

हास्य में--कौशिकी, कामोदी, बंगाल और कामोद । 

“करुण में--मैरव, रामकिरी, गुणकिरी, पटमंजरी, सावेरी, कौशिकी, कामोदी, 
बंगाल, कामोद, सैन्धवी, भूपति, देशी, आभीरी, गान्धार । 
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वीर में--सैन्यवी, धानभ्ी, इतिडगोई, पीडिका, शंकराभरुण, गौड़ी, गोरा, 
बल्लासिका, हरपपुरी। (विजय के समय श्लीकछिका, ताशा, थी किक छाया, तुईक, 
गौड़ और मेघरंगी) | 

विरवित-माव गें>भपारी जोर पशी। 

भयानक, बीभमर्स और जंदुभूत फे लिए राग के विशाल नहीं मिदता। 
केवल पुलिख्दिका एक ऐसी रागिनी हैं जिमका सत्र रसोीं में गान को विधान 
मिलता है। 

संगीत-शास्त्र के ग्रन्थों में इस प्रकार को व्यवस्था संशषि हूँ रोगी के साथन्ध 
में दे दी गयी है किन्तु इसका यह तात्य नहीं कि जय राग-रागिनियों का प्रयोग नहीं 
किया जा राकता। संगीत के आचार्यों ने विभिन्न राग-रागिनियों के मे से ते जाने किलने 
भिन्न राग बना छिये हैं और गह देखा गया है कि उनका प्रभाव भी दर्शकों पर ठीक 
ही पड़ता है। इसलिए नाटककार की या तो सतये सरगग या रस रकिप के साथ गीत 
देना चाहिए या केवल इतना ही संकेत कर देता चाहिए कि जमुक ताल में अमुक राग 
में गीत गाया जा रहा है। धीष कार्य अर्थात्‌ उसे गीत की शग या ताल मे बाधित गा 
भार संगीत-प्रयोकता पर छोड़ देना साहिए। 


कोमल और कर्कश बाह्य-निदेश 


नाटबाकार को पृष्ठन्संगीत के लिए निर्देश देती समग सह रपष्ट का देना चाहिए 
कि बहू ध्वनि किस भाव की हो और किस प्रकार की ही अर्थात वह कॉमल हो या ककेश । 
तारों के वाद्य, मंजीर तथा बंदी की ध्वति कोमल कहुछाती है । मुदंग, ढोल, बिगुल, 
शंख, साँझ, घंटे आदि की ध्वनि ककेश कहलाती है। सब देशों में सब बाद्यों का मिलना 
सम्भव नहीं है और वाद्य यदि मिल भी जाय तो बजाने बाला नहीं मिछ सकता । अतः 
ताटककारों को इस सम्बन्ध में बाद्यों का ताम-निर्देश करने के बदले संगीत-्यवर थापक 
पर कुछ भार छोड़कर केवल इसे प्रकार निर्देश बारना बाहिए-- 

भीतर कोमल वाद्य-ष्वति हो रही है ।' 

'करुण वाद्य बज रहा है। कर्केश वाद्य-ध्वनि सुनाई पड़ रही है ।' 

बहुत से ढोल बजने की ध्वनि सुनाई पड़ती है।' 

'घंटा' बजता है। 

पूजा के समय के मंगछूवाद्य सम्मिलित बज हहे हैं! आदि। 

संगीत-निर्देदा के सम्बन्ध में यहू सी स्मरण रखना आहिए कि कदण, विभध्रशम्म 
खुंगार तथा हास में मन्द तथा अतिमन्‍्द छग में संगीत होता है, संगोग शूंगार 
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और अद्भुत रस में मन्द छय में संगीत होता है और वीर, भयानक, रौद्र तथा बीभत्स. 
में तीव्र तथा तीब्नतर लय में संगीत होता है। इसलिए यदि नाटककार चाहे तो संगीत- 
व्यवस्थापक के लिए रूय का निर्देश कर सकता है । 

इसके अतिरिक्त भारतीय रागरों का ऋतु तथा काल में गाने का विधान है। यह. 
विधान अन्य देशों के संगीत में नहीं है किन्तु हमारे देश में उसकी विशिष्ट परम्परा है। 
इसलिए भारतीय नाटककार को उन रूढियों के अनुसार विभिन्न दृश्यों में उद्दिष्टि ऋतु 
तथा काल के अनुरूप गीत लिखकर उसके अनुकूल राग का निर्देश करना चाहिए। 

पात्रों के लिए संगीत-योजना की निम्नलिखित अवस्थाएँ हो सकती हैं-- 

१---अपने प्रिय से मिलने की उत्कंठा में। 

२--प्रिय के मिलने पर उसकी आशा या अनुरोध से । 

३--प्रिय से विरह में ॥ 

४--युद्ध तथा अन्य किसी पराक्रम के उत्साह में उस को उत्तेजित करने में।. 

५--भक्ति के आवेश में | 

६--मनोविनोद के लिए। 

७---अभ्यास के लिए। 

८--मंगलू-कार्य अथवा देवपुजन अथवा उत्सव आदि में । यह संगीत-योजन“ 
निम्नलिखित प्रकार से की जा सकती है--- 

१--केवल गीत; एक व्यक्ति का, कई व्यक्तियों का समवेत अथवा दो दलों या. 
व्यक्तियों में परस्पर गीत-संवाद या गीत-प्रतिहवन्द्रिकों के रूप में । 

२--केवल वाद्य (एक व्यक्ति द्वारा या कई व्यक्तियों ढ्वारा समवेत) । 

३--केवल नृत्य (एक व्यक्ति द्वारा या कई व्यक्तियों द्वारा समवेत ) । 

४---केवल गीत और वाद्य (एक ही व्यक्ति गाता भी हो और वाद्य भी बजाता/ 
हो अथवा एक दल हो जिसमें कुछ गाते हों कुछ बजाते हों) । 

५--केवल गीत और नृत्य (एक ही व्यक्ति गीत गाकर नृत्य करता हो अथवा' 
कई व्यक्ति गाकर नृत्य करते हों अथवा उनमें से कुछ गाते हों कुछ नृत्य करते हों) । 

६--केवल वाद्य और नृत्य (एक ही व्यक्ति बंशी जैसा वाद्य बजाकर नृत्य 
करता हो अथवा कई व्यक्ति हों जिनमें से कुछ वाद्य बजाते हों और कुछ नृत्य करते हों )।- 

७---स्वनयन्त्र (ग्रामोफोन ), स्वनग्राह (रेडियो) आदि यन्त्रों के द्वारा गीत- 
था वाद्य । 

इन उपर्युक्त प्रकारों में पुरुषों, नपुंसकों और स्त्रियों के गीत एवं नृत्य भिन्न-मिन्नः 
होते हैं। रौद्र और भयानक रसों में (पशुबल्लि अथवा नरबलि के दृश्यों में) अत्यन्तः 
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उद्धत, गतिशील जार भगीषादक समगी | की सा जचा की जानी सना] विवाटब्यव 
आदि में छजित, स्थागी सथा कॉम संगीत को हसवस्थाो ,। 

नुत्यन्ताद्यों तथा गातिलादयों में अभिकतासंग कद अभिनय तथा कृच करते 
हैं। उसके गीतों, बृत्यों तभा भावों के लिए निद्ञपत संगत लिरंश रची चाहिए, जिससे 
संगीत-व्यवस्थापका को साहककार के तहिए प्रभाव को साधना में सभयता प्राप्त हो 
सके । 

तुछ विशेष प्रभाव नेषध्यच्यादों अतवा नपस्य गोतों से हपन्न किया जा सकता है, 
जैसे अभिनवभरत के रिक्षार्थ वाहक में महासितित्काश की संमंध सिदाध वेखल 
अभिनय करते हैं और नेपश्य के अभिनय के भावां की छोब | कराने सोडा गीत कॉमज 
करुण राग में गागा जाता है। एस प्रकार के मके अभिनय के साथ रिसी गीति योजना 
तथा वाद्यन्योजना का बढ़ा प्रभाव पड़ता है । 


पक्ष-बाद्य तथा पृष्ठ-संगीत 


पक्ष-बाद्य तथा पृष्ठ-संगीत (बक ग्रजद स्यूजिक) की एक लगी कछा जलग 
पललवित हुई है। कुछ बेतमाच नाइयावार्थों का तो यहाँ तक विार हे कि प्रययेक 
नाटक में आदि से अच्त तक रस जोर भाव के अनुशार तिरणार मब्द ताथ बजती रहना 
वाहिए। अभिनवभरत उससे सहझत नहीं हैं, बसोकि संगीत का बपता जलस विशेष 
प्रभाव होता है। यदि उसमे विशिष्ट चसत्का २ उठाते हो जाया सो यह अधिक सम्भव 
है कि अभिनय तथा रांवाद में दर्शकों की रकूति कग हो जाय जोर उसके कारण र्सानुमूति 
में बाधा पड़ जाय। अतः ताहगाकार की विवारकर विशिष्ट प्रभाव स्वत्ष करने के 
लिए पक्ष-संगीत की योजना करनी चाहिए और बहाँ "से प्रकार के विदेश देने चाहिए 
जेसे--«- 
तुमकी अपित दात व्रत प्रणाम 
गत शर्त प्रणाम दात दांत प्रणाम 


उपर्युक्त गीत गाते समय अन्तिम पंतित को अनेवा व्यवित रवर-कंपन के साथ 
क्रमश: स्वर चढ़ाकर और अन्तिम प्रणाम को खींचनार रवर धीरे-भी २ मद वारते काम्ण 
भाव उत्पन्न करे और फिर तीम्र कम्पन के साथ सब वाद्य झनहाना' और धनघनां उटे। 


पराश्रित गीत और वाद्य (प्ले बेक) 
कभी-कभी कुछ अभिनेता ते गा सकते हैं और न बजा सकते हैं। इसके लिए 
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न 
नाटकीय विधान यह है कि रंगमंच पर अभिनेता केवल राग की शब्दावली या स्वरावली 
के अनुसार मुख चलाता या वाद्य हाथ में लेकर नाद्य मात्र करता है। वास्तव में 
कोई दूसरा ही व्यक्ति नेपथ्य में गाता या बजाता है। इस पराश्चित गीत या वाद्य का 
अत्यन्त प्रचार हो चला है, किन्तु अभिनवभरत इससे सहमत नहीं हैं। यह शैली 
चलचित्र में भले ही उपयुक्त हो किन्तु रंगपीठ पर आगे के दर्शक इसे तत्काल भाँप छेते 
हैं और इसका उपहास होता है । 

कहने का तात्पर्य यह है कि नाटक में उपर्यक्त विधानों में से किस विधान का 
विस अवसर पर कौन सा प्रभाव उत्पन्न करने के लिए किस प्रकार प्रयोग किया जाना 
चाहिए यह जानकर उसी के अनुसार संगीत की व्यवस्था करनी चाहिए। 


अशाआास ४ ५ 


कि 


गास्त्रीय मृत्य 


जिस आशिविन पूणिया की वैष्णव छोग रामपूणिमा कण हैं. |गो दिन ससा के 
जन्म से २२२६ वर्ष पूर्व शम शरद को ज्योस्स्तागगी सामितोी में था काल में ममता 
कूल पर अनेक व्जसुन्दरियों के साथ भगवान्‌ की ह्ाणन- वे मगर ठीछा बी 
थी। किन्तु यह रास कोई साधारण नूत्य मात्र नाते वर किमय तदाभ हे जी 
मुतिजनों के लिए बह स्येग वस्तु है जिरमत तरस साधारण मनाय चर समेश साला । 
श्रीधर रबागी ते लिसा है (७ - रातों नाग बहुनतकीयुकत: सह्यविदेष: । 
(बहुत सी नर्तकियों वे, हत्या विशेष का सोम राख है) । भार, व वषिशी हीका 
में छिला है 
ने गृहीतकंतीजामस्योम्यावलिकर चियम । 
मर्तेकीनां भवेव्‌ रासों मण्दली-भग-नतनस ॥ 


[नेट छोग नतकियों के कष्झ में करा डकार वचन, साथ गहरा कार क्रॉकर 
जी नृत्य बारते हैं उस रास कहने है। | 

भागवत वे श्री जीव-्गारवागी आदि दीकाकारा ते राग शब्द के भिन्न नमिक्ष अर्थ 
किये हैं। बै० तोषिणी टीका में लिखा है> 

रास: परम-रस-कब्म्ममप: | 


रस करम्बसयः कश्चिव्‌ विलक्षणी वजली जा बियेष: । 

यहा मुख्यरसः शुद्धप्रेसा से एब शासः॥ा 

[रास परम रस का समह है सार रंगार के गुंग मा समर कण ही राम है 
अर्थात्‌ रस ही रास है। श्ससे भरी हुई कूछ विलक्षण अजलीला हो शस है या शत 
प्रेमरत ही रास है।| श्रीमद्शागवत में रास में वणेन मे लिखा गया है कि 
गोपांगनाओं के सण्दल से मिहित होबाश योगेद्वर की शृुछण ने बोदो गॉपियों 
के मध्य में एकताक क्षी कृष्ण के रूग में सब गीपियों ऋ कप में हाथ हालकार 
रास किया था। 
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रास के भी दो भेद हैं--महारास एवं नित्य रास। 

महारास में माधुर्य के साथ ऐश्वर्य की भी अधिक वृद्धि होती है, परन्तु नित्य रास 
में यह बात नहीं है। महारास में जितनी गोपियाँ थीं उतने ही कृष्ण थे किन्तु नित्य 
रास में केवल एक श्री कृष्ण और राधिका आदि अनेक ब्रजांगनाएँ रहती हैं। 

रास की भाँति भगवान्‌ की लीला भी तीन प्रकार की है--न्रज,वत और 
निवकुंज। इसके भी दो-दो भेद हैं--प्रकट और अप्रकट; साधक की सिद्धि के लिए 
प्रकट और स्वसुख-सिद्धि के लिए अप्रकट । 

श्रीधर स्वामी ने स्पष्ट लिख दिया है--श्ंगाररसकथोपदेशेन निवत्तिपरेय॑ 
पंचाध्यायी' (श्रृंगार रस की कथा के बहाने यह रास-पंचाध्यायी निवृत्तिपरा है) | इसी 
की दीका में श्री जीव-गोस्वामी ने लिखा है कि यह रासछीला रिरोंषा-ह्लादिनी शक्ति 
का अनादि बिलास है। यह काममयी कदापि नहीं है। 

हरिभक्तिविकासकार ने लिखा है कि कलि में केशव की प्रीति प्राप्त करने का 
सुगम मार्ग है श्रीपति के सम्मुख तालिकावादन द्वारा नृत्य करना। इस विधि को सुगम 
इस कारण बतायां गया है कि प्रत्येक मनुष्य नृत्य और संगीत की ओर सहज रूप से 
आकृप्ट हो जाता है। उसे प्रवृत्त करने सन की आवश्यकता नहीं होती। 

नृत्य और संगीत परस्पराश्रित हैं। जिस प्रकार स|गीतिक ताल और गति के 
अनुसार अंग-विक्षेप को नृत्य कहते हैं उसी प्रकार संगीत में भी भावों का प्रदर्शन करने 
के लिए अंग-संचालन आवश्यक होता है। आचार्यों ने नुय की परिभाषा इस प्रकार 
की है---किसी विशेष छूय, ताल और गति के अनुसार अंग-विक्षेप या अंग-संचालन करते 
हैं इस क्रिया को नृत्य कहते हैं। 

नाटय, नृत्य और नत्त भिन्न वस्तुएँ हैं। पद विशेष के अर्थ का अभिनय करने को 
नाट्य (पदार्थाभिनयों नादूयम्‌), भाव प्रदर्शित करने की क्रिया को नृत्य (भावाश्रय॑ 
नृत्यमम) और ताल एवं लय के साथ अंग संचालन को नृत्त कहते हैं (नृत्तं ताल- 
लथाश्रयम) । विदेशों में डांस के नाम पर जो कुछ होता है वह विशुद्ध रूप से नृत्त ही 
है, किन्तु भारत में दोनों का प्रयोग साथ होता है। इसी लिए यहाँ सामान्य रूप से 
आजकल प्रत्येक प्रकार के ताल, भाव, लय के अनुसार होने वाले अंगविक्षेप के लिए 
नृत्य शब्द का प्रयोग चल पड़ा अतः नृत्य और नृत्त दोनों के लिए यहाँ भी नृत्य शब्द 
का ही प्रयोग किया जा रहा है। 

नत्य के सम्बन्ध में नाट्योत्पत्ति के इतिहास के प्रसंग में बताया जा चुका है कि 
जब इच्द्ध ने इव्छा प्रकट की कि वेदाधिका रहीन छोगों के छिए भी ज्ञान ओर मनोरंजन 
का साधन निकाला जाय, तब उनकी प्रेरणा से बह्माजी ते चारों वेदों से पाठूय, अभि- 


६९२ भारतीय तथा पाप ब्ात्य स्गसंच 


नये, गीत और रस उैकर पंचम चाहुयवेद की रचना की जिस्म म.प रवजी वे कंय जोड़ 
कर सम पूर्ण कर दिया । ताह्प्स यह है कि चत्य भी ताटय के साथ ७ >प् जा जोर 
उसके आदि आाजाये भी भगवात शंकर ही है। किले शकरना वा कय ताशदसय 
या उद्घत पुम्प-लुत्य था ४सलिए पावेतीजी ते स्वियानित कमल लास्य चुत्य को 
सप्टि करके उराकी रहीलाही कमी भी पूरी कर दो। शव-रती के पुर कय को 
पहले केवछ नृत्य! कहते थे किलु तण्झु लाभ के पार्षद ने उसकी इसलो धार किया 
कि उन्हीं के भाग पर गह सत्य 'ताए्शव कहा जाने लगा । 


नृत्य के प्राचीन भेद 


आगे बजकर ताएगब के दो भद हा £. पेठवि जोर *. काष्पक या छासा, 
इसके भी दो भेद हुए--छरित और योखत। अभिनय सत्य जग विद्यप की सखति तथा 
अनेक प्रकार के भाजीं से यकत अंग-विक्षत कती बहरूपके कहोँते है। इसी प्रकार जब 
नायबा नायिका परस्पर आलियन-्गबन जादि करते हुए लुस्म करते है उसे उर्श रत और 
जब नाचने वाली एकाकी नस्य करती है उसे सौबल बहूते हैं। क्य तथा सुस दोनो 
संगीत पर ही आश्रित हैं, क्योंकि गात से बाह्य, वाद से छू जीर लग से ताल बन 
बन्धान होता है। इनमें साध ही सत्य या चतत, सील, लय, भाव तब अभिनम 
के संयोग से विभिन्न भावों का प्रदशन होता चछता हैं। इसकी या जता तथा इसका 
स्वरूप निश्चित होने के कारण नृत्य के अनेक प्रकार हो जाते है किते ।तम दो भरुग है 
मत्ध और अबन्ध | गति आदि नियमों के साथ ताऊ, लग आदि का आालस लेकर जी 
नृत्य किया जाता है उसे बन्ध नृत्य कहते हैं परन्लु जिसमें गति आदि नियमा पर विषेध 
बल नहीं दिया जाता उसे अबन्ध नृत्य कहते है। ततनतिर्णय के लेखक ने हतक भेंदों 
में कमल-वर्तनिका, मकर-वर्तनिका, मयूरी, मृगी, नागकध, पदूमबन्ध आदि अनेग 
भेद गिनाकर इनकी ताल और लग का भी विस्तासरपुअक विवश्ण दकर अताया है 
कि किस बात की न्यूनता से नुत्य में कौन-सा दोष आ जाता है। ये सब नृत्य आज- 
करू प्रचलित नहीं हैं। नतंननिर्णय के रचसिता बिट्टछ पण्शित ने उस प्स्ध में मुस्य- 
शाला, नर्तेनलक्षण, नृत्यांग और उनके सीप्ठब आदि का विस्तृत विवेशन किया है और 
अस्त में मारकण्डेय पुराण का वचन उद्धृत करके इस बाल की पुर कर दी है कि नुस्य 
करने वाले को, चाहे वह पुरुष हो था रबी, अध्यन्त सुरर म्वहगबागू होसा चाहि। 
जय वेश-मूषा दर्शकों के चित में भाज्ञाद उतान्त करते बाली होती 
भाहिए। 
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नृत्य के आधुनिक भेद 

मुसलमानों के आक्रमण-काल से भारतीय नाट्यकछा का ह्वास आरम्भ हो गया। 
नाट्य के साथ ही प्राचीन नृत्य भी समाप्त हो गया। अँगरेजों के शासनकाल में यूरोपीय 
शैली की नाट्यकला का अभ्युदय हुआ, इसलिए भारतीय नृत्य का भी विकास 
तये ढंग पर हुआ। उससे पूर्व मुसलमानों के समय में संगीत और नृत्य तो बचा 
रहा, क्योंकि नाटकों के प्रेमी न होते हुए भी मुसलूमान संगीत और नृत्य के प्रेमी थे। 
इसलिए नृत्य उनके समय में भी चलछा अवश्य किन्तु वह प्राचीन भारतीय नृत्य न 
रहकर विलास-चेष्टाओं का समूह बन गया । आगे चलकर नाट्य-नृत्य अलग हो गया 
और उसकी स्वतंत्र सत्ता हो गयी । यों भी, पौराणिक काल से ही नृत्य की चर्चा अलग 
भी पायी जाती है। इन्द्र की राजसभा में अप्सराओं का नृत्य प्रसिद्ध है। ऋषियों का 
कब्रत भंग करने के लिए कामदेव के साथ विशिष्ट अप्सराएँ भेजी जाया करती थीं। 
इसी आधार पर राजसभाओं में भी राजनतैकियाँ रखने की चाल पड़ी जो निर्बाध 
गति से मुसलमानी राज्य-शासन तक चलती रही। दूसरे, यहाँ तो राजपरिवार को 
कन्याएँ भी नृत्यादि का ज्ञान प्राप्त करती थीं। बृहन्नला के रूप में अर्जुन की नियुक्ति 
उत्तरा को संगीत और नृत्य सिखाने के लिए ही हुई थी । इस प्रकार भारतीय नृत्य 
का विकास स्वतंत्र रूप से भी हुआ जिसका नाट्य से कोई सम्बन्ध नहीं रहा । 

आजकल शास्त्रीय नृत्य के नाम पर उद्धत या पुंनृत्य के रूप में ताण्डव तथा लास्य 
या सुकुमार नृत्य के रूप में मणिपुरी, कथकली और कत्थक नृत्य प्रसिद्ध हैं। छास्य 
के इन तीनों भेदों के अनेक उपभेद हो गये हैं, विवेचल आगे किया जा रहा है। 

कथकली नृत्य मुख्यतः दक्षिण मारत में चलता है। मणिपुरी नृत्य विज्वेष रूप 
से मणिपुर (असम प्रदेश) का है किन्तु इसका प्रचार असम और उससे लगे बंगाल के 
क्षेत्रों में अधिक है। 

वात्स्यायन ने अपने कामसूत्र में स्त्रियों के लिए जिन चौंसठ कलाओं का निर्देश 
किया है उनमें गीत और वाद्य के साथ नृत्य का भी विधान है। अतः ऐतिहासिक युग 
में भी भारतीय शासकों ने नृत्यों को शास्त्रीय रीति से राजाश्वित करके चला रखा था 
और वे राजकीय कार्यों के लिए विषकन्या तथा नतंकियों का पोषण करके उन्हें नृत्य 
की व्यवस्थित शिक्षा देते थे । 

इन शास्त्रीय नृत्य-प्रकारों के अतिरिक्त राम्पूर्ण देश में ऐसे भी नृत्य प्रचलित हैं 
जो शास्त्रीय और लोक-मृत्य की खिचड़ी हैं और जिनका प्रदर्शन वेद्याएँ करती रहती 
$। राजनतंकियों के अतिरिवत सामान्‍य छोगों का मनोरंजन करने के लिए हमारे 
भारतीय स्रमाज में सदा से वारवनिताएँ नृत्य करती आयी हैं। 
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पीछे अताया जा भुका है कि वाजब हे सारजीय नव. की पा में सरववाजयम, 
कथकली, मोहिती अहुत्म, मणिपुरी जोर कल चत्य वो लाघ लिया जाता +, फिल्म 
वारतव में इनसे मे ताक थी घद् भार जी नही है। बधोत जर। ले वधव ना'ययार+ मे 
पत्य और मत्त के सम्कध मे जी स्यारवी दी 2 सकता अनैशरश “वेग से किसी मे भी 
नहीं शीता। भरतनाहुसम्‌ जोर मोहिती उन्‍हम्‌ मे भरत कोरी चोणव बच मरा जी जोर 
प्ष्ठाओं का प्रयोग जवस्य होती ॥ किले पूर्ण रूप से बेर त के. ना वधारत मे वणित छू 
और तृत्त की स्गवरथा का साोगीषांग बनपा >व देने दातीं में भा नही /जजी। फिर भी 
भरतनादगम को तक जयतो प्रम्परी +. को बतिण लीहजव थे बन्‍छे विशि!" 
घरानों में अभी त॥ सुरक्षित है। 


भरतनाट्यम्‌ 


भरतनाटयम के जधिवारी शिक्षक सहुटदबन छोगे है वा वरग्परागत "पसागों 
गंगीलज्ञ हैं। थे दक्षिणएस्थ गह्दिशं का हतदासियां का कतथ | खाते थ। ये लाज्वन 
लोग शिक्षा तो निःशल्क देते किस दवदासियों के जीखिकत कप थे बता भाग पराष्त 
बारते थे। इस मह्‌तवल गरुजी के बिता इजदासियाँ कभी पर्शल भी नही किया करती 
थीं। बारतव में उनका सत्य प्रदेशन सच्दिरों में होता था जोर भाग बलकर राज द३- 
बारों में भी होते लूगा। आज सबके हाथ में पहकर भर्ततादुसम कं बडा दंदेशा 
हो रही है। क्योंकि यह केखडठ श्थियों के. लि] था किस भंब लो परष भा भात: 
ताट्यम्‌ करने छंगे हैं | 

भरत शब्द का भावार्थ यह है कि इस माल, राग और लताड विद्यमान होने है। 
वास्तव में नदृद॒बन ओर देवदासी इसे भरतनादुयम ते कहर कील था सिलाव बदले 
हैं। इसके लिए प्राचीन तमिल शब्द है कठ था अहुट प्‌ जिसका अथ है साल । अकारह मां 
वर्ष पुराने तमिल ग्रस्थ सिजप्पदीकरम में इसका नाम बूठ या चकयारमर, अथोत चगगार 
जाति के नर्तेकों का नृत्य बताया गया है। अभी तक कैराण में खकपार लोग विद्यमान 
हैं और मछाबार के मन्दिरों में नृत्यभबनत को आज भी कठमू-्बलग बकते है । 

दक्षिण भारत में नाट्यशास्त्र के अतिरिक्त और भी बहुत से प्ररय लिखें गये है-+ 
जैसे तमिल भरतचूडामणि, नट्नदीवाशरंजनम्‌ । इनमें अतिरिगल अभिनयदर्पण, 
संगीतरत्ताकर और ताए्डबलक्षण नाट्यघारत्र घर पीछे रखे हा। व्याध्या-ग्न्‍्य है। 

भरतताट्यम्‌ को समझने के छिए दक्षिण भारत की जूक परशाराईं भी सम 
लेनी बाहिए। वहाँ देवदातियों के तीन गर्ग है-७राजवाती, वयदासी, स्वद्यांसी । 
राजदासियाँ तो मन्दिरों के ध्वजस्तम्भ के आगे नृत्य करती हैं, देवदासियाँ शिवमन्दिरी 
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में नृत्य करती हैं ओर स्वदासियाँ कुम्भाभिषेक आदि विशेष अवसरों पर नृत्य करती हैं । 
नटीवाद्यरंजनम्‌ के अनुसार भरतनादयम्‌ भी बारह ताण्डवों में से एक है, जिसमें श्ृंगार 
रस प्रधान होता है और केवल स्त्रियों को ही उसे नाचने का अधिकार है। ये बारह ताण्डब 
हैं--“आनन्द ताण्डव (सन्मय ज्योतिनादयम्‌ ), सन्ब्या ताण्डव (गीत नाठयम), 
शृंगार ताण्डब (भरत नाट्यम्‌ ), भिपुर ताण्डव (परनी नादयम्‌ ), ऊर्ष्वे ताण्डव (चित्र 
नादूयम्‌ ), मुनि ताण्डव (लय-नादयम्‌ ), संहार ताण्डव (सिहर नादयम्‌), उगिर 
ताण्डव (राजनादयम्‌ ), भूत ताण्डव (पट्टस नाट्यम्‌ ), प्रछय ताण्डव (पवयी नाट्यम ), 
मुजंग ताण्डब (पीठ नाद्यम ), शुद्ध ताण्डव (पदश्नी नाद्यम ) । 

इन विभिन्न प्रकार के ताण्डवों के लिए नवरस हैं--»ंगार, वीर, करुण, अद्भुत, 
हास्य, भय, रोद्र, शान्त और बीभत्स। पाँच आसन हैं--पद्म, सिह, योग, वीर और 
सिद्धू। चार जानुभंग या घुटनों के मरोड़ हैं--मण्डल, अर्धभण्डल, सममण्डल और नृत्त- _ 
मण्डल। पैर की तीन स्थिति होती हैं--अंचित, कुंचित और ऊर्ध्वांचित। तीन भंग 
होते हैं>-सम, ललित, वलित। इसके अतिरिक्त तीन अंगभेद, अनेक प्रकार के करण, 
अंगहार और मुद्राएँ होती हैं जिनका विवरण अंगाभिनय के प्रसंग में दिया जा 
चुका है। 

किन्तु इस प्रकार के शाब्दिक ज्ञान से भरतनाट्यम्‌ का ज्ञान नहीं होता। उसके 
लिए किसी नट्टुबन की सेवा करना आवश्यक ही नहीं, अनिवार्य है। दुर्भाग्यवश 
अन्य प्रकार के कछाकारों, गुणियों और विद्याचारियों के समान वे लोग अपनी पूरी 
विद्या किसी को नहीं सिखाते, जैसा कि ऊपर बताया जा चुका है। भरतनाट्यम्‌ में भी 
ताट्यशास्त्र की नृत्त-पद्धति से भेद हो गया है। ऐसा माना जाता है कि वर्तमान भरंत- 
नाट्यम्‌ आन्ध्र से दक्षिण भारत में फैला और तन्जौर में राजाश्चित होकर पल्‍लवित 
हुआ। इसका कारण यह बताया जाता है कि उसका अधिकांश साहित्य तेलुगु माषा में 
है और वर्ण, पद और शब्द के लिए गीत भी तेलुगु भाषा में ही हैं और तन्‍जीर की 
शजसभा में प्रसिद्ध देवदासियाँ भी तेलगु स्त्रियाँ ही थीं। कुछ भी हो किन्तु वर्तमान 
भरतनादूयम्‌ कला का श्रेय तत्जौर राजसभा के चार नद्दुबच बन्धुओं को है--चिन्निया, 
पुश्निया, शिवानन्दम्‌ और बडिवेलू। इनमें से बडिवेलू अत्यन्त प्रतिभाशाली संगीतज्ञ 
था जिसने कर्णाठकी संगीत में वेलावादन का प्रयोग किया था। उसी की कुल- 
परम्परा में आज भरतनाट्यम्‌ के प्रसिद्ध आचार्य पंडनलूर मीनाक्षीसुन्दरम्‌ पिल्‍्लई 
विद्यमान हैं। 

भरतनाद्यम्‌ में दो अंग होते हैं--मृत्य जिसमें नृत्त भी सम्मिलित है और अभिनय । 
पह नृत्य कर्णाटकी संगीत की पल्‍लवी, अनुपल्लबी और चरणम्‌; उसकी पाँच 
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जैटियल्ललिंस, गिष, केाश्द, सकी जद संवोधिह, सोती शी॥ हरा, बाढ्षा, 
धव, सदिय, है पके, विधंण और जग तथा राग ोह रागसालिवां साझा का अनसरण 
करता है। गद् कय जात तत्त में राग केते अपेक्षा लाल प्रभात होता है । 

न्त का प्रारम्भ अलरि या रतति से होता हैं। यह गाहय तेलग के 
अलरिम्प्‌ का जपअंग है जिगका अर्थ है फज मे गजाता। दशक धदशल ने. | लत भें के 
अपने दोनीं पैर मिलाकर और सिरे पर दोनो हाथ आारकर सीधा लड़ी हो वानी है 
और तब रेचक अर्थात्‌ श्रीवा, जाँख और हाथ को सहगतिक चेष्ठाएँ परदधित करती है। 
एक स्थान में आधी बंटी हुई बह रसकी की अवलि करती के. हर फिर जगधूणे गति से 
घधिगी-धिगी तान के साथ पीछे #ठ जाती हैं। दुसरा किया भेशी सवेरस के लाश संगीत 
और गतियां कुछ जटिल हो जाती है। पांच प्रवतर की जध्यां था लाल कै जिनेभे तीन, 
चार, पच, सात और नब सालाएं होती है। पूरा कस हतम से किसों एक था वैधिक 
तालों में बाँध दिया जाता है। पीछे बंठा हुआ गर ताल केता है। मर्य बजाने बाला 
अनेक प्रकार के बाजों के साथ संगत करता है. और सजी उस वाह के साथ जपने 
पैरों की ध्यति से उसमें रस कापन्न कर देती है। गरदापि भ्य्ति सेछ लो हसे तत्य ते 
सौन्दर्य है ही किन्तु अमितग- जाटाएँ भी वछ कम सुह्द ३ नही ,तवी। ग्रोजा की कलाम 
गतियाँ, नेत्नों की मावपूर्ण भंगिमा, करपहालयों कते ललित विञास भौर बरुणी का 
ताछपूर्ण संचरण अलास्त तगनामिराम होता है। 

इसके पदवान्‌ आता है शब्दम्‌ अर्थात्‌ आगार या भविशषुणे गीत के भावी का सत्य 
द्वारा प्रदशन। यह गीत सामाहात: तैलग में होता है. और अन्यस्त काह्यपुणे तथा 
वर्णतात्मक होता है अतः एसमें अभिनय के लिए व्योत अवसर रहता लगा सभारी भाव 
के प्रदर्शन के लिए बहुत क्षेत्र भी। साधारणत: हस न का भाव प्राय छोड़ दिया जाती 
है। कित्तु जो नर्तकी इसके पश्चान्‌ आते बाड़ सर्णेनम्‌ कंत प्रयाग करना सारसी' है 
उसके लिए यह शब्दगू अत्यन्त छाभवार होता है। क्योकि इसमें उसव पैरों को विश्ाग 
मिल जाता है और भाव-प्रदर्षत के लाए समय | 

मरततादयम्‌ का सबसे अधिक रोजक और कठिन भाव है बेन जो तृ्त और 
अभिनय का सुन्दर सम्मिश्रण है और जो एक घंटे से अधिक चलता रहता है। इसके 
साथ पीछे कोई शूंगारपूर्ण गीत चलता रहता है. और अस्त होते-होने मुदंग की जेंठी 
या थिरमनम्‌ की गति अत्यन्त लीम हो जाती है। नेक्ती के चरण भी उसी बैग से 
रचने छगते हैं और परम बेग के सम गए आकार गमाष्य ही जाता कै। इस सुस्य जत 
अशाम्‌ भाग अत्यन्त कलात्मक गतियों से भरा खाता है। विश: अकूणाणी था 
नवरतनगालिका आदि रामों में। 


शास्त्रीय धृत्य ६९७ 


इस व्यायामपूर्ण और सम्पूर्ण मृत्त के पश्चात्‌ नतंकी को विश्राम अपेक्षित होता 
है, इसलिए वर्णम्‌ के पश्चात्‌ वह अभिनय प्रारम्भ कर देती है, जिसमें वह नेत्र, मुख, 
अंग और हाथों के द्वारा गीत के भावों की व्याख्या करती है। और इसी में वह अपनी 
सारी कला प्रदर्शित कर देती है। इसके गीत ही पद्म कहलाते हैं जो श्रृंगार से पूर्ण 
होते हैं। जयदेव, पुरन्दरदास, क्षेत्रज्ञ, मुटठुतण्डबत और भारती के गीत जनता में 
बड़े लोकप्रिय हैं। 

तिल्‍लन शुद्ध नुत्त है जिसमें पैर की चपलछ और जटिल गतियाँ ही प्रधान होती 

हैं और जिसमें अन्य चेष्टाएँ बड़ी कलात्मक होती हैं। इस नृत्य में भरतनाट्यम्‌ की 
सब सूक्ष्म गतियाँ, शोमा और कौशल प्रदर्शित हो जाता है। इसकी सफलता तब होती 
है जब नतकी का शरीर वसा ही हो जैसा कालिदास ने मालविका का वर्णव 
किया है। 

भरतनाटयम का कार्यक्रम कूगभग ढाई या तीन घंटे चलूता है जिसमें प्राय: नृत्त 
का भाग तो पहले ही घंटे में समाप्त कर दिया जाता है और शेष में अभिनय किया जाता 
है। किन्तु होता यह चाहिए कि दो घंटे तृत्त हो और एक घंटे अभिनय, क्योंकि 
भरतनाद्यम्‌ वास्तव में नृत्त कला है, नाट्य कला नहीं। द 


कथकली 


केरल देश प्राकृतिक वैभव से तो सम्पन्न है ही, किन्तु उसका सबसे अधिक आकर्षक 
है कथकली नृत्तनाट्य। यह नृत्तनाट्य संसार के अत्यन्त व्यवस्थित मूक नाट्यों में 
से है। यद्यपि कथकली के वर्तमान रूप का श्रेय अठारहवीं शताब्दी के प्रारम्भ 
से ही तिरुवरांकर के राजा को दिया जाता है, किन्तु उसके ताल, संगीत, वेष-भूषा, 
श्रृंगार आदि को देखते हुए प्रतीत होता है कि वह जावानी और केण्डीय नृत्यों का पूर्वज 
रहा है और उसने भरतनाट्यम्‌ के भी सुशोभन कौशल ग्रहण किये हैं। 
कथकली का अर्थ है कथा का खेल या कथाकेलि, अर्थात्‌ किसी कथा को नृत्त के 
रूप में प्रस्तुत कर देना। किन्तु यह नाटक मूक होता है जिसके साथ संगीत होता है 
गीत भी गाया जाता है। यह बड़ा विचित्र नाटकीय कौशल है जिसमें रामायण या 
महाभारत की पूरी कथा अभिनेता द्वारा केवल भावभंगी, मुद्रा और उसके साथ चलने 
बाले गीत और वाद्य से समझा दी जाती है और अभिनेता स्वयं एक शब्द भा 
नहीं बोलता। 
शामकीला के समान कथकली भी खछे मदान में होता है। एक शामियाना और 
गैस का हुंडा या बिजली की बत्ती पर्याप्त समझी जाती है। एक सुन्दर रंगीन कपड़ा 


६१८ भारतीय तथा पराइजात्य शगमच 


आशिनेता के सामने ताल कर परदी को हियाो जाली है वीर एज, » 5 रहती हे जिसे पर 
जभिनेता बेकता था अपने पर का लिघाग देता है। “से संमतिस हा मे दो मायके या 
लधा-गायक, [| मंद'ए की जात बीए, एन, से १7 लगाते हल, रब, 3३ जा झा [जाने 
पाला ओर एक गत गाने वाह +पली है । पदशल जे. घारा बकी शा बजापा बाला है। 





लित्र ७९- >कथ बाली सत्य के कुछ पात्र 


आगे दर्शक बैठ जाते हैं ओर गागवकः तथा वादक अभिनेता में, ऊ।क ीछ खड़े ही जाने है। 
यह नाटक रामायण था संज़्ाभमास्त की कमा पर आशिय होता है और रात के ९ बजे 
से प्रारम्भ होकर प्रात: छः बज तय चलता रहता है और कभी कभी सी के ई-वर्द रातों 
गक होता रहता है। अब इस प्रयोग में कति सहालतील के विदेंशान से केरल कंछामपइछम्‌ 
ने ऐसी व्यवस्था की है कि दो या तीन धरे में किसी कथा के कई बृष्य उपस्थित कर 
दिये जा सकें। 


शास्त्रीय मृत्य ६९९ 


कथकली के प्रदर्शन की पद्धति (रूण ) यह है कि सर्वप्रथम सन्व्या की गाँवों में 
डुगी पिटवाकर घोषणा (केछिकोटू) कर दी जाती है। इसके पश्चात्‌ थोडयम्‌ 
(नृत्तसंगीत) और वन्दना परदे के पीछे होती है। इसके पश्चात्‌ मुदंग, शंख आदि के 
गम्भीर निनाद के साथ अभिनेताओं का दर्शन (पुरप्पड) होता है। इसके पश्चात्‌ 
मुख्य कथा प्रारम्भ होने से पूर्व भद्‌दलम्‌ और चेन्दर्ई बादकों तथा गायकों के बीच संगीत 
प्रतियोगिता (मेलप्पड) होती है। 
इस नत्तनाटय के साथ गायी जाने वाली कथाएं काव्यात्मक, रागबद्ध होती हैं। 
कथकली में सरल और जटिल तीस प्रकार के नृत्त होते हैं जो शरीर की ताल और 
लयपूर्ण गति पर आश्रित होते हैं। इसमें सौन्दर्य पर उत्तना वर नहीं दिया जाता 
है जितना शक्ति पर, इसी लिए इसमें सुन्दर गतियों और पदों की बहुरूपता होती है। 
यह नत्तनादय अत्यन्त वर्णनात्मक और वास्तविक होता है। जैसे--उनके मयर नृत्त 
जितनी गतियाँ होती हैं वे पूर्णत: मयूर की सब चेष्टाओं का प्रतिनिधित्व 
करती हैं। 
कथकली में शब्द का प्रयोग अभिनेता नहीं करता और केवर भावभंगी से ही कथा 
की व्याख्या करता है, इसलिए इस कला को भछी प्रकार आत्मसात्‌ करने के लिए बहुत 
समय अपेक्षित होता है। चौबीस मु मुद्राओं और उनके अगणित मिश्र रूपों का ही _ 
समझना समयसाध्य कार्य है। किन्तु इस कला में पारंगत होने के लिए सिर के नो 
अभिनय, आँख के आठ अभिनय, भौंह की छः गतियाँ, ग्रीवा की पाँच मुद्राएंँ और 
पैर, एड़ी, पंजा, टखना, कमर, कलाई, हथेली, गाल और पलकों की चौसठ गतियों 
को भरी प्रकार समझकर उनका प्रयोग करने की शक्ति प्राप्त करने में बहुत वर्ष छूग 
जाते हैं। इसलिए कोई भी शिष्य छः वर्ष से कम में यह कला नहीं सीख पाता और जब 
तक कोई इतने दिनों तक सीख न के वह सिखाने का अधिकारी नहीं माना जाता। 
इतना ही नहीं, सीखते समय जिस कठोर नियम का पालन कराया जाता है वह भी कम 
साधना नहीं होती। इस कला के आचार्य केरल में धाकजसी कुन्जू कुरूप, रवुन्नी मेनन, 
कतलपर नारायण नायर आदि इनें-गिने लोग ही हैं। 
कथकली नृत्य में रूपविन्यास और मुखौदे का बड़ा महत्त्व है और यह रूपवित्यास 
की कला कई वर्षों के अभ्यास से आती है। इसका विवरण मुखराग के प्रकरण में दे 
दिया गया है। 
कथकली के वस्त्राभपण अत्यन्त भारी और बेडौल होते हैं। यह ज्ञात नहीं है कि 
कसी हुईं जाकट और ग़े में पड़े हुए कई साफे और इवेत जामा कहाँ से आया, सम्भवतः 
अठारहवीं शताब्दी की यूरोपीय वेश-भूषा ही विक्ृत होकर मलावार में आ पहुंची। 


७०० भारतीय तथा परान्‍चाहग स्तभ् 


यह देखने में तो बात सुच्दर होती को, विशेषत ऊंचा बह, किस अमिनेता को बची 
अगुविधा होती ॥ | 

भगकर ओर बीकरग रस को अभिव्यकि में कयवे७ं। अखितताबा का संसार 
में को॥ परारत नहीं कर सकता, नया कि इल रसाो भें इनको बेध, मलीला, अमितय और 
संगीत रब भयंकर हो. जाता है। किन आगार, करण बोर सोर रेस मे भी उनका 
कोश दशनीय होता है। साधारणत: कथकली की कया 'ख्रुगार में धाराम होती 
है और करण एल वीर में चलती 7६ जल में प्रातकाल के समय भयंकत या 
बीभत्स में समाप्त होती है, जहाँ नाटक के अल में सब शाद्मस एप की जाने है। 

कभकली में प्रपाड़, भीगयम और ऑप्शकलश्स जजछ नर्वित और जैरिल ही 
नहीं बरनू आयल युद्धर नत्य होते है। थे एस चूत्य होले है जिनमे इस ल्तेकों के 
कलशम्‌ भरतनाद्यम्‌ के विस्मतम के सम्राव अन्यत चपझ, सचेल पदमतियों 
तथा मुदंग की तीम् और 'उच्च 'खिलि के साथ प्रदशित «ते +। ये विशेष उद्भत 
या ताएजब नत्य होते हैं। कथकड़ी में छाग्य था कॉम कप मे. पका मे मारी, 
बुम्सी, पर्यडी आदि प्रसिश । 

केथकर्की पूर्णतः मूक साहब है इसलिर इसमे नुत्त को बज्षा कूय अधिक 
विकसित हुआ है। यह पूर्णतः पुत्घ लह्य है. जिसमें रची पाचा का भूगिका भी पुरुष 
ही प्रहण करते हैं। इस दृष्टि से यह मस्तनोदियम को छोके उछहा हैं जिसमे केबल 
रित्रसां ही नृत्य करती हैं। मुक्त मुच्गनाहुस के दूप्ति से कबकेली निध्चय ही गंसार 
के रा॑श्रेष्य मक नादयों भें है । 
मोहिनी अट्ुम्‌ 

मोहिनी अदृदम गो कि बहलतील के बाह्ती में करत नुस्य बारतस से भरत- 
ताटुयम का ही एक रूप है, जी करल में पनपा और प्रवलित हआ और सशाति उसमें 
अधिकांशत: भरत द्वारा वणित कला का ही प्रयोग होता है किसे उसकी रब्य अगती 
शली, कीणल, शब्द, अभिव्यमितियां मिछासार कथकली तथा अता मछाबआार की सहयोगी 
कलाओं के सम्मिक्षण से मनोरस बसा लिया गया है। यह सुस्य रिया ही करनी है 
और इसे तृत्य की अगेक्षा नृत्त ही सकता चाहिए, स्यति इसमें गोतगोबिल आदि की 
कथाओं की व्याख्या में असितय का भी प्राभारय है। इसके साथ गाय जाने बाल गीत 
प्राय: वर्णवात्मक और रागबज होते हैं. जिनमें प्रेम की पीड़ा, निराणा, विस्ह, मिलने 
आदि का वर्णन होता है और जिसे तर्की अव्यग भाव और ब्यंजबाणएणं 
मुश्षगुद्रा से व्यक्त करती खलती है। इसमें प्रत्येक रस था भाव के लिए चित 


शास्त्रीय नृत्य ७०१ 


गति और ताल निर्धारित हैं इसलिए इस पर आधिपत्य करने के लिए बहुत अभ्यास की 
आवश्यकता है। 

मोहिनी अट्टम्‌ को लोग भूल चछे थे, यहाँ तक कि पिछले २५ बर्षों में तो यह कला 
लगभग समाप्त हो चुकी थी, किन्तु कवि वल्लतोल ने केरल कलछामण्डलूस के द्वारा और 
श्री कल्याणी अम्मा के सहयोग से इसका पुनढद्धार किया। कल्याणी अम्मा ने पहले 
तो कोचीन की कन्याओं को कुछ नृत्य सिखाया उसके पश्चात्‌ वे कविवर रवीन्द्रनाथ 
ठाकुर के निमंत्रण पर शान्तिनिकेतन चली गयीं। 

केरल में प्रचलित सम्पूर्ण नाटकीय कलाओं और नृत्यों में यद्यपि कुम्मी, काय- 
कुट्टीकली, थुल्छाल, चकक्‍्यारकूठु और कथकली बहुत प्रचलित हैं, किन्तु मणिपुरी 
नृत्य के समान बाहर बालों के लिए मोहिनी अटूटम्‌ अधिक सुन्दर है। भरतनाट्यम्‌ 
के अलरिपु के समान मोहिनी अट्टम्‌ में सोलकट्टू नृत्त होता है। अलरिपु का प्राचीन 
तमिल नाम भी सोलकद्टू है। यद्यपि इसके वर्णन तितलन और स्वरजेठी पूर्णतः 
भरतनाट्यम्‌ की कला से नहीं मिलते किन्तु सामान्यतः उनका प्रभाव वैसा ही होता है। 
इसके कलशम्‌ भी ऐसे ओजपूर्ण नहीं होते जैसे कथकली कें और ऐसे सुन्दर भी नहीं 
होते जैसे भरतनाठ्यम्‌ के थिरमनम। 

तन्‍्जोर के नाच नृत्य और मछावार के मोहिनी अट्टम्‌ में बहुत बड़ा अन्तर यह 
है कि मोहिनी अट्टूम्‌ में न्तकी स्वयं अधिकांश समय तक नृत्त करते समय भी गाती 
है और गायकों के साथ ही गाती है, जो टेक देते हैं अथवा नर्तेकी के दिये हुए टेक 
के पीछे गाते हैं। इसके साथ रगणभग वे ही वाद्य होते हैं जो भरतनाट्यम्‌ में होते 
हैं, किन्तु एडकइ या एक प्रकार का डोरी का मुदंग या ढोल बजाया जाता है जो इस 
प्रदेश का सबसे पुराना वाद्य है। मोहिनी अट्टम्‌ और तन्‍्जौर के कुरवंचीकूठ में बड़ा 
साम्य है, दोनों लास्य श्रेणी के हैं। दोनों में प्रेमकथा का चित्रण होता है, भावभंगियों 
और गतियों की बहुत आवृत्ति होती है। क्योंकि दक्षिण भारत के दासी अट्टम्‌ के 
समान यह कला भी रूढ हो गयी है। 

कहा जाता है कि तिरवरांक्र के राजा ने सौ वर्ष पूर्वे इसका प्रवर्तन किया था 
किन्तु सम्भावना यही है कि जिस प्रकार तन्‍्जौर के राजा सरफोजा ने कुरवंची को राजा- 
श्रय दिया था उसी प्रकार मोहिनी अट्टम्‌ को भी वहू मिला होगा। यह दुर्भाग्य की 
बात है कि मरतनाट्यम्‌ के समान ही कथकली और मोहिनी अट्टम्‌ दोनों ही नये 
नतेकों और नर्तेकियों के हाथ में पड़कर विक्रृत हो चले हैं। 
भणिपुरी | 


ऊपर लोकनृत्य के प्रसंग में मणिपुरी का कुछ थोड़ा परिचय िया जा चुका है 
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और उसके भैदोगशेदों का भी वर्णन कर दिया गया है। संशशिपरी का 'रामंडडीछा लोग 
वत्य अत्यस्त सप्ल होता है, जिसमें अनेदा मूबक जी युवतियों ताल के साथ कभी 
मर्द और कभी बेग से सन्‍्य करी जौर शाभ में लिय हए छोठ अं बजात चल 





मु 2 ५ े है 
प्‌ हक 





सत्र ८०--मणिपुरी नृत्य 


हैं। इस राशभण्डछ से एक सण्डल भीतर की जोश होता है जोरानः बाहर की आर 
भीतर वाले प्रत्येक नेक के साथ बाहर बाज मल भें तक प्रसका साथी होता 
और ज्यों-ज़्यों मीमर वाले सृत्य करते सदत और बढ़ते अलने हैं ह्यों-्यों आहरी 
मण्डल बालों को तगेन्नये साथी मिलते चलते हैं। गंगीते में क्राण की छीडा का वन 
होता है और भवित रस की विशेषता होतो है। इसका प्रजार मणिपुर (असम) में 
इतना अधिक है कि बालि द्वीप की बन्याओं के शमान प्रयेग पुजी जन्म से ही तृत्यकाणो : 
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शल होती है। इस नत्य के लिए छाल, नीली और हरी शिंगलेदार लहंगी पहनी जाती 
है, जिसमें चमकीले कांच के टुकड़े के रहते हैं और दोनों ओर कामदार फुन्दने लटकते 
खाते हैं। शरीर पर कसा हुआ वर्भ रहता है और सिर पर तोकीला टोपी जैसा 
7 जीप होता है जो श्वेत महोव अवसण्ठम से ढछका रहता है। यह मुख्यतः राधाक्ृष्ण- 
ध्म होता है इसलिए गोपियों का अभिनय तो लूएकियाँ करती हैं और कृष्ण का अभिनय 
कोई बालक। प्राय: चार या पोच कस्याएं इस नृत्य में भाग छेती हैं जिसमें एक राधा 
बनती है जो अत्यन्त सुन्दर बेश-भूषा से सुसज्जित होती है। कृष्ण के वेश में पलटदार 
एताम्बर की धोती जिसके चारों और कामदार फ्न्दने लूटकते रहते हैं, गले में रत्नों की 
माला, मार्थे पर मोरसबाद और हाथ में वंशी होती है। इसके साथ एक ढोलकिया 
बराबर दो बजाता रहता है। जिस समय यह नत्य वेग से चलता है, उस समय अत्यन्त 
सदर प्रतीत होता है। 
सर्वप्रथम नवकुमार ने ही शान्तिनिकेतन में मणिपुरी नृत्य सिखाया था और 
नन्दलाल बोस की कन्या गौरी ने ही इसका सौन्दर्य भारतवर्ष में प्रसारित किया, किन्तु 
इयवसासी सनेकों के हाथ में पड़कर इसकी बैसी ही दुर्दशा हो गयी जैसे भरतनादय न्‌ की । 


तत्ववनु त्थे 


स्सका कोई सेविशासिक प्रमाण नहीं मिछता कि कत्थक-सृत्य की उत्पत्ति 
कंग्र और किस प्रकार 2ई। फिन्तु फिर भी कुछ बिद्ानों के मतानुसार इसे उतना 
/ प्राचीन कहा जा राकता है, जितना भुदंग और बीन का बोल कहा जाता है। 
मयोंकि इस तत्य में सुदंग और बीस के बोलों के अनुसार ही अधिकतर बोल पाये जाते 
है। भगवान गंकर, क्रष्ण आदि के तृत्यों के बोलों में भी मुर्दंग और बीन के काम दिखाई 
परे हैं। उससे यह स्पप्ट हो जाता है कि कत्थवा-लत्य भारत का एक प्राचीन ऐति- 
हासिक नृत्य दे जो बैदिय काल से ही चछा आ रहा है। ताण्डब और लास्प नृत्य भी 
(जिनके आविष्कारक सगवान्‌ शंकर एवं पार्वती हैं) कत्थक नृत्य के हो अन्तर्गत माने 
जि हैं, बयोंकि यह सत्य भी तारू और छय पर अवलम्बित है, इसके भी छन्द एवं बोल 
पैरों में थे। हा घैघरुओं के द्वारा लय और ताल में हाव-भाव और मुद्राओं सहित 
पर्दा.त किये जाते हैं। साथ ही उसी लय-ताल में विभिन्न प्रकार के हाव-भावों को 
प्पर्तोी आंगिक क्रियाओं द्वारा व्यक्त किया ज.ता है। इस नु.य में छय और ताल प्रधान 
8। अग् गतेकों भी अपेक्षा क.थक सत्य के कठाकार ताल और छूय में अधिक प्रवीण 
होते हैं। उपर्यवत नाशन से यह सिद्ध हो जाता है कि 'कत्थकनृत्य' की उत्पत्ति मृदंग और 
बीम के बोलों से ही हुई है, जिसका प्रदर्शन सर्वप्रथम भगवान्‌ शंकर ने किया था । 
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बेदों और पराणों के मतानसार मगवात्‌ विष्ण, भगवान शंकर, पावेती, रावण, 
कण, अत, ६स५ आदि भी इस नत्य के महान कछाकार थे, जिससे सह ज्ञात ता है कि 





खिन्र ८१०--कत्पक्ष सुत्य 


आदि काल से ही मारत में इस नृत्य का विणेष प्रभाव था। प्राचीन कॉल की गायाण 
और धातु की कहिपित देवी-देवताओं की मृतियों को नृत्य-मुद्राओंाएजं पैरों के भैधर भी 
से भी यहे स्पष्ट होता है कि मारत का प्राचीन एवं द्ारज्ीय नुत्य कर्पंक-जुत्य ही है। 

ईसा में ३२६ वर्ष पूर्व जिस समय सिबाचूर महान सक्षाशिला मे जाया, उस समय 
मे पूर्व ही प्रसिद्ध वैयाकरण पाणिति ने शिक्षाकी और कृताइब नामक दी ब्यक्तियी 
की भर्खा शास्त्रीय नृत्य के महाम्‌ कलाकारों भें की है। 
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यवनकाछीन कात्थक' नृत्य 

मुगल बारशाहों के दरथा र के अधियतर नृत्यों में श्यृंगारिक हाव-भाव एवं मुद्राओं 
को बहुलता होने छमी थी, जो धीरे-भीरे मुगल काल के अन्तिम नवाब वाजिदअली' 
शाह के रामय में अपनी चरम सीगा पर पहुँच चुकी थी। वही स्थिति लगभग सन्त 
१९२० ई० तक बराबर उसी प्रकार चडी आ रही भथी। आर्यरामाज आदि कुछ संस्थाओं 
गे इस संगीत को रोकने का बहुत प्रयत्त किया, लेकिन वे कुछ गी कामयाब न हु 
जिसके कारण मृुगलकालीन संगीत धीरे-धीरे एसा दूसरे रूप में परिणत हो गया। 
सद्मपि महात्मा गांधी आदि गेताओं के आन्योलन रे इसका कोई सम्बन्ध नहीं था, 
फिर भी उस आन्दोलन का प्रभाव मुगलकालीन' रांगीत एवं नृत्य पर इतना पड़ा कि 
यह स्व धीरे-धीरे लुप्त हो गया। यदि थोड़ी-बहुत कहीं उसकी शलूक दिखाई 
पड़ती है तो वह कत्यकः घरानों अथवा सानदानी कलाकारों में वहीं-कहीं पर। 
यह बाहना अशविति ने होगी कि मुगल सम्राट अवाबर के कार में श्रृंगारिक 
रंगीत अवश्य था छूफिन प्रत्यक्ष रुग में भतिति रस का संगीत विशेष दृष्टिगोचर 
हीता था'। 

की जाता है कि अकबर के सगकाड़ीन रबामी हरिदाराजी शारभीय नृत्य 
(जिसे आप्तिक युग में कघक चत्य कहते है) के भी महान जाचाये थे। कुछ लोगों 
का गय है कि से श्री कोण को गति सखकर उसके सागने सुझ किया करते थे और भारत 
भें जितने भी नृत्य के कलाकार ई सब एन्ही के जनुसासी हैं। कुछ निक्वातों का यह भी 
सात हे कि रवागीजी पंजाब के रहते साले थ। इसके हारा पहली और पंजाब में तृत्य 
पी अधिक पवार दजा। काॉलिका बिच्दादीनणी हि पूर्वण भी पंजाब के ही रहने बारे 
थे, लकित जय मुग राजप राएड गाए लोकर नब-यों के हाथ में आया तो पंजाब जोर 
दिडी की कलाकार उसने चछे जागे। छुरतऊ के अधिग नवाब बाजिद्शरी शाह 
के संगकालीच नेट राज कांडिका प्रमादजी, सिच्धादीचणी सत्य के राबेश्षेष्ठ आचार्य 
भा जाते हैं। उत्तर प्रदेश के सभी नतक एवं तकिया, जसपुर राजस्थान के वरिष्ठ 
ढीलिये, रब इमक। के शिष्य हैं। कलकत्ता, बम्बई, रंगून में भी इनके शिष्य पांगे 
जाते हैं। 

भारत के बैदिककालीन शारत्रीय तत्य का, जिसे राजप्रथम देवताओं से ही प्रारम्भ 
किया था, ताग कथा सुस्या बयों पड़ा, सह एक विन्तारणीय' त्रिपय है। भारतीय 
भुत्य के | लि, सिक परठीं को सभी प्रकार से घलट-पुलटकर देखा गया, जिरामें प्राचीन 
बाल से जकर अकबर का समकाछीन सूत्-्शि रोम णि रबाभी हरिदाराजी के समय तक 
बंदिक एवं झारतीय व का बहुत बड-बड़ आाभायों ते भिश्ननिन्त प्रकार के नृत्यों का 

फू 
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प्रदर्शन किया। फितु यह आश्चर्य का विषय है कि इस सगय तक किसी भी नृत्य को 
कत्थक नृत्य नहीं कहा जाता था। 

यह सर्वविदित है कि वाइशाह औरंगजेब से अपने एरतार रे संगीत-कलाकारों को 
अछग कर राज्य से थी निकाल दिया था। ये फछाकार औओरंगजब के एरवार से निकल- 
कर दूसरे-दूसरे शहरों, रियासर्तों ओर प्रान्तों में जा बरे। दरबार से पृथक होते के 
कारण कलाकारों को बहुत बड़ी मुसीयत का शामना करना प। सहां तक कि उनके 
सामने परिवार के पालन-पोषण की भी विकट परिस्थिति उत्पन्न है| गयी, जिससे राभी 
वालाकार अपने पारिवारिक जीवन-मिर्षाह के छिए कुछ ने कुछ उद्योग-पन्यों में छग 
गये। कुछ कलाकारों वे साधारण जन-शग्राज में भी संगीत की शिक्षा पचा आरम्भ 
कर दिया। कलाकारों के कुछ दलों ने यंगीवशिक्षा को अपना सानदानी पेशा ही बसा 
लिया। ये लोग अपने बच्चों को बाल अवस्था से ही संगीत शिक्षा देने छगे, जिसरी थे 
शीघ्र ही अच्छे कलाकार बन जाय॑ आर संगीत को शिक्षा देकर अपना जीवन-तिर्माए 
कर सके। इस दशा भ॑ सामाजिक मेंद-भाव के फारण रंगीत-फजाकारों फा एक जलग 
समाज एवं दर बत गया। इसी बीते मे संगीत का रतर ७तना भिर गया फि झभ्य 
रामाज में लोग इसे घृणा को दष्टि से इसने ऊगे। हिन्दू रभाज में पहुँके को भापि इसका 
आदर न रहा। अपनाना तो दूर रहा, लोगों ने एस पीत्साहुत पता भी बच्ध कर दिया । 
ऐसी परिस्थिति में रांगीत-वालायारों को बड़ी परेशानी उठानी पी जिशाके फारण 
उनके कुछ दक गणियाओं आदि छाटो जातियों का भी रंगीत एवं नृत्य को जिक्षा एकर 
अपने परिवार का पालन-पोपषण' करने छगे। साथ हो एसी दल के तुछ लोग गणिकाणों 
को सिखाने वारे कलाकारों का विशेष करने छगे। फफ़रवरूप जापसी पिरोध के 
ऋरण यह दल दो हिस्सों में विभाजित हो गया। थागे चलकर एसी दल के लोग 
'भद! और कत्थक' वहुलाने छगे। इस प्रकार यद्यपि इनकी दो जातियां हो गयीं फिर भी 
व्याह-शादी, खान-पान आदि व्यवहारों में ये छोग <गभग एक ही साथ थ, ओर हैं। वाहा 
जाता है कि हिन्दू जाति के सभी कर्थक और भट्ट सारयपारी ब्राह्मण थ। कत्थक ब्राह्मण 
कुछ बर्ष पहले अपने को कथक' कहने में आ5र समझते थे, छेकिन अब इसे अपमान- 
जनक समझते हूँ। थे छोंग अपने की शुक्र, मिश्र, तिबारी आदि ही माहते हं। 
भट्ट लोग अपने को भट्ट ही कहते हैं। ये छोग इस शब्द को अपभानजनक नहीं 
समझते । 

हमारा वेदकालीन शास्त्रीय नह जो मुगल काछ में अल्प रामय के लिए उगक्षित 
सता हो गया था और जिश लोग अपमान एवं घृणा की वाट से बंखने छगे थे, उसे यदि 
आज संगीत-संसार में गोरवपूर्ण उच्च स्थान प्राप्त हो रहा है तो इसका सारा 
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श्रेय कत्यक जाति को ही है। जसा कि लोग समझते हैं, कत्थक जाति कल्पना- 
तीत होते हुए भी पतित नहीं है। वे वेदों तथा पुराणों का महत्त्व अच्छी तरह 
जानते हैं। 

लखनऊ के नबाव वाजिदअली शाह के समकालीन श्री ठाकुरप्रसादजी मिश्र, 
श्री विन्दादीनजी मिश्र तथा श्री कालिकाप्रसादजी मिश्र भारतीय शास्त्रीय नृत्य के 
सर्वश्रेष्ठ पुनरुद्धारक एवं प्रचारक माने जाते हैं। उत्तर प्रदेश के जितने नतेक और 
नतेकियाँ हैं, वे सब इसी घराने के अनुयायी हैं। आज भारत के कोने-कोने में, 
देश-विदेश में भारतीय शास्त्रीय नृत्य का जो प्रचार हो रहा है, उसका सारा श्रेय 
भी विन्दादीनजी के ही अनुयायियों को है। उपर्युक्त कथन से स्पष्ट हो जाता है कि 
लखनऊ का कृत्थक घराना ही शास्त्रीय नृत्य का केन्द्र था। अधिकतर लोग यही 
मानते हैं। 

रीवा राज्य के कत्थक इस नृत्य को आरखा नृत्य” भी कहते हैं। उनका कहना 
है कि हमारे पूर्वज श्री विष्णूपाल जी ने जो अरखा नगर के निवासी थे, संवत्‌ १८३३ 
के लगभग इस नृत्य का आविष्कार किया था। कुछ दिनों के पश्चात यह हँडिया 
ओर भअरखा गांव के कलाकारों द्वारा छखनऊ के नबाव वाजिदअली शाह का दरबारी 
नृत्य बन गया। कुछ विद्वानों का मत है कि इरा नृत्य का पुनरुद्धार एवं प्रचार कत्थकों 
द्वारा ही हुआ है, अतः इसका नाम उस जाति के अनुसार हो कत्थक नृत्य' होना चाहिए। 
किन्तु कुछ छोग एसके विरोध में थे, लेकिन उनकी संख्या अधिक न होने के कारण 
लोग इसे धीरे-धीरे कर्थक नृत्य ही कहने लगे। इस प्रकार हमारे प्राचीन शास्त्रीय नृत्य 
का वाम 'कश्थक नृत्य पड़ गया। आज भी शास्त्रीय नृत्य को लोग 'कत्थक नृत्य” ही 
कहते हैँ, यद्यपि कुछ विद्वान इसे शास्त्रीय नृत्य भी कहते हैं। 
कत्थक नृत्य करने के नियम 

कत्थक नृत्य करने के लिए नर्तक के पास कुछ नृत्य. की सामग्री अवश्य होनी 
चाहिए, जिसे बह क्रम से इस प्रकार दर्शकों के सामने प्रदर्शित कर सके--- 

तबले पर उठान---कत्थक नुत्य में सर्वप्रथम लहरा बजता है और उसके दो-एक 
आवर्तन के बाद तबले पर उठान या परन बजती है। 

निकास--परत बजने के बाद नृत्यकार रंगमंच पर अपनी किसी एक मुद्रा में 
एक स्थान पर खड़ा होत। है और सम, खाली था किसी भी मात्रा से पदाघात कर 
अपने स्थान से हटकर दूसरे स्थान पर ठीक समय पर पहुंचकर एक विशेष आकर्षक 
मुद्रा में खड़ा हो जाता है जिसे हम निकास कहते हैं। 
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ततकार--तिकास के परचात्‌ नृत्यकार पैरों के पदाधात द्वारा ततकार करता है। 

लयकारी--फिर ततंकार में थोड़ी सी लयकारी दिंखाता है। 

आमद---एक विशेष प्रकार का भाव बनाता है जिसरे किसी महत्वपूर्ण कहा या 
कलात्मक भावभंगिमाओं एवं मुद्राओं का संकेत मिलता है। 

सलामी--आमद के बाद एक तोड़ा नाचकर सम पर आकर एक सलामी का भाव 
दिखाता है। उसे ही हम सलामी कहते हैं। 


[ सुचना--जब कलाकार किसी देवी या देवता के वेश में रहता है तो सलामी का 
भाव कभी नहीं करता। | 

टुकड़े, गत आदि--सलामी करने के बाद नृत्यकार तरह-तरह के टुकड़े, साधारंस, 
चक्‍्करदार, आड़ी लय के एवं विभिन्न लयों के टुकड़े, गति, परन आदि नाचते हैं, जो 
लय मात्रा से भरप्र रहते हैं। 

गतभाव--इसके पश्चात्‌ कलाकार गतभाव करता है। गतभाव तार कहरवे 
की भाँति चक्‍कर खाते हुए चलता है। इसमें नर्तक राधा-कृष्ण की छेड़-छाड़, गगरी 
लेने का भाव, पानी भरने का भाव, गाखन चुराने का भाव आदि विभिन्न प्रकार के 
कृष्ण सम्बन्धी कथात्मक भाव दिखाता है। 

ततकार द्वारा पेरों की तैयारी विखाना--अंत में कछाकार अपनी तेपारी परी 
द्वारा दिखाता है। वहु ततकार के विभिन्न पलऐे विभिन्न छयों में, द्रुत लग में तहुकर 
अपनी कला का अंत करता है। 

इस प्रकार कत्थक नृत्य के नाचने का कम होता है। करीब-करीब सभी कजऊाकार 
अपनी इच्छानुसार नृत्य करते हैं। उनके मन में किसी प्रकार का क्रम नहीं होता। 
जैसे कभी-कभी कलाकार रंगमंच पर आते ही एक परन या टुकड़ा नाचफर किसी 
विशेष मुद्रा में खड़ा हो जाता है जिसे हम ठाठ कहते हैं। 

कत्थक-नृत्य की वेश-भूषा भी भिन्न होती है। प्रायः सभी कत्थक नर्तक सिर पर 
बाल रखते हैं और चोटी गूँथकर पीछे वेणी लटका लेते हैं। सिर पर कामदार मखमल 
की टोपी, मलमल का कुर्ता, उस पर कसी हुई जाकटठ, चड़ीदार पायजामा, गले में झीना 
दुपट्टा और घुंघरू बॉधकर नृत्य करते हैं। कल्थक नृत्य में नृत्त की प्रधानता होती है 
और प्रायः भगवान्‌ श्री कृष्ण के जीवन की प्रेम-छीछा, मान-लीला आवि का ही अभि- 


नय होता है। किल्तु अभिनय की मात्रा बहुत कम होती है और ताल वी बोल पर ही' 
प्रायः नृत्य होता है। 
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नतेक या नतेंकी के गुण 

अभिनयदपंण में नर्तकी के लक्षण बताते हुए कहा गया है कि वह पतली हो, 
रूपवती हो, युवती हो, मोटे और उन्नत पयोधर वाली हो, प्रगल्म हो, सरस हो, सुन्दर 
हो और कब क्या प्रारम्भ करता चाहिए और क्या समाप्त करना चाहिए इसमें कुशल 
हो। बड़े-बड़े नेत्रों वाली हो, गीत और ताल के साथ नृत्त करने वाली हो, सुन्दर वेश- 
भूषा से सम्पन्न हो और सदा हँसमुख रहती हो । 

जिन स्त्रियों की आँखों में फूले पड़े हों, सिर पर बाल न हों, मोटे ओठ वाली, छटके 
हुए स्तन वाली, अत्यन्त मोटी, अत्यन्त पतली, अत्यन्त लम्बी, अत्यन्त िगनी, कूबड़ी, 
या स्वरहीन हो उसे नृत्त के छिए वर्जित समक्षना चाहिए। 

किसी भी नतंकी में वेग हो, स्थिरता हो, रेखा हो, भ्रमण की योग्यता हो, सुन्दर 
दृष्टि हो, श्रम करने की शक्ति हो, मेधा हो, अपने गुरु और कला में श्रद्धा हो, शुद्ध वाणी 
हो, गाने की शक्ति हो, तभी वह अच्छी नतेकी हो सकती है । इसी प्रसंग में यह भी बताया 
गया है कि पैरों में बँधने वाले घैघरू काँसे के हों, अच्छे बजने वाले हों, सुन्दर हों और 
सृक्ष्म हों और एक दूसरे से एक अंगुल की दूरी पर बंधे हुए हों। नतेकी को चाहिए 
कि ऐसे सौ-सौ या दो-दो सौ घुँघरू नीले होरे से कसी हुई गाँठों में दोनों परों में 
बाँध ले। 

नृत्त प्रारम्भ करने से पूर्व मुरज (मुदंग) के देवता गणपति का स्मरण करे और 
फिर आकाश तथा पृथ्वी का और तब अनेक प्रकार के संगीत, वाद्य आदि से अन्य देव- 
ताओं की पूजा करे। इसके परचात्‌ अनेक प्रकार की सुन्दर तान बज चुकने पर नर्तेकी 
अपने गुरु से आज्ञा मॉगकर अपना श्॑ंगार प्रारम्भ करे। फिर रंगदेवता की पूजा 
करके वहाँ फूल बिखेरे तथा पूर्वरंग क्रिया करे और तब नुत्त प्रारम्भ करे। अभिनय- 
दर्पण में इतना ही नहीं, सभापति, मन्त्री और सभा, सबके गुणों का वर्णन है। 


नृत्य के साथ वाद्य का प्रयोग 

भरत ने अपने नाटयशास्त्र में बताया है कि सर्वप्रथम नियमानुसार कुत्तप-विन्यास 
करना चाहिए अर्थात्‌ वाद्य का विधान करना चाहिए। ये कुत्तप या वाद्य चार प्रकार 
के होते हैं; तत (तार या ताँत के बाजे ), आनद्ध (ढोल आदि उँगली या डंडे से बजाये 
जाने वाले), शुषिर (फूंक से बजाये जाने वाले बाजे) और घन (झाँझ, करताल, 
मजीरा आदि धातु के वाद्य )। वाद्य विधान कर चुकने पर नटों को चाहिए कि वे 
आसारित अभ्यास करें। तब तार या तंत के बाजों के साथ, कंठ संगीत के साथ और 
भांड (मृदंग) के साथ उपोहन (स्वर देकर) सतृकी को नृत्य के लिए आगे बढ़ना 
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चाहिए। जहाँ कोई गीत अभिनय के द्वारा प्रस्तुत करना होता है वहाँ वाद्य यंत्र 
नहीं लगाने चाहिए। अंगहार के लिए भांडवाद्य का प्रयोग करता चाहिए। ताण्ठय 
में बुत के अनुकूल ऐसा वाद्य संगीत होना चाहिए जो रबर और ताल भें बंधा हुआ हो 
और श्रुतिमधुर हो। कंठ और वाद्य संगीत हो चुकने पर नर्तेकी को छोट जाना चाहिए। 
अन्य जिन छोगों को रंगमंच पर उतरना आवश्यक हो उन्हें भी इसी कग से आना 
चाहिए। इसके पश्चात्‌ जो नर्तक या नर्तकियाँ पिण्डीबन्ध करती हों उन्हें आना 
चाहिए। जब तक पिण्डीबन्ध न हो जाय तब तक परिहस्त बताये रखता साहिए। 
अर्थात्‌ पूरा शरीर विशाल घने बादल के रूप में विक्षेप की मुद्रा में फैला दिया जाय 
उसे परिहस्त कहते हैं। इसके पश्चात्‌ सभी नतंकियों को पिण्डी अर्थात्‌ समृह बताकर 
लौट जाना चाहिए। जब पिण्डीबन्ध अर्थात्‌ नर्तकियों का समह बनता हो' उस रामय 
थ संगीत चलता रहना चाहिए ओर पिण्डी के साथ परिहस्त के अनुकूल सुन्धर 

वच्द-वाद्य होता रहना चाहिए। इस सम्बन्ध में पहले के समान उपोह्न या अपवाहन 
होना चाहिए। इसके पद्चात भांड तथा अन्य बाद्यों के साथ नतकी को रगगंस पर 
उतरना चाहिए। अन्य बादकों को एक बार पुन; आसारित (बेगएूर्ण रागीत को' #वर्ति) 
वा प्रदर्शन करना चाहिए । 

उपर्युवत विधान के अनुसार नर्तकी को रंगंच पर जाकर गीत के भाव के अचु- 
सार अभिनय करना चाहिए भौर फिर उसे वृत्य में मिलाकर प्रदर्शित करना थाहिए। 
आसारित हो चकने पर सर्तकी को छोट जाना चबाहिए। अच्ण लोगों को भी एसी 
प्रकार रंगमंब पर आना बाहिए और सबके साथ आसारित होना चाहिए। 


पिण्डीवन्ध 


पिण्डीबन्च चार प्रकार का होता है--पिण्डी, श्ृंखछिक, छताबन्ध और भेयक। 
पिण्डीबन्ध तो पिण्ड के समान बनता है, शृंखलिक झाड़ी के समान, ऊतावस्य 
लताओं के समान ओर भेद्यक में नत्त साथ होता चलता है। पिण्डीबन्ध अन्त में होता 
है, शंसलिक लास्य के बीच में होता है, छताबन्ध मध्य में होता है और भेशक 
प्रारंभ में। 


अध्याय ३३ 
भारतीय लछोक-नृत्य और लोक-नादूय 


नृत्य का मुख्य उद्देश्य यद्यपि लोक-मनोर॑जन है किन्तु यों भी किसी कारण विशेष 
से उत्लंसित होकर मनुष्य नाचने लगता है। उल्लास की इस अवस्था में मनुष्य का 
मन-मयूर हर्षविभोर होकर अपने उल्लास की स्वाभाविक अभिव्यक्ति के लिए जो 
भाव-भंगिमा और अंग-संचालन प्रदर्शित करता है उसे हम नृत्य कहते हैं। कभी-कभी 
मनुष्य के विवारण में भी संगीत अर्थात्‌--गीत, वाद्य और नृत्य सहायक होते हैं। 
अतः एक ओर नृत्य जहाँ उत्फुल्लताजन्य है, वहीं उत्फूल्लता का जनक भी है। यही 
कारण है कि ऐसी वस्तु के साथ भमानव-रामाज का सम्बन्ध किसी से कियी रूग में अनादि 
काल से चलछा आया है। इसी लिए जो लोग शास्त्रीय पद्धति नहीं जानते वे भी नृत्य 
का आयोजन करके अपना मन-बहुलाव करते रहते हैं। 

होली या अन्य पर्वों के अवसर पर, फरार कटते के समय, विशेष आयोजनों पर, 
देवपुजा आदि उत्सवों पर, विशेष समारोहों की घड़ी उपस्थित होने पर गाँव के लोग 
नृत्य आदि करके अपने मन का जो उहलारा प्रकट करते हैं उसे छोक-नृत्य कहते हैं। 
इसका कोई भेद नहीं किया जा सकता। इतने बड़े देश में इसके कई साहस भेद हो सकते 
हैं और होंगे। संक्षेप में हम रांगीतदामोदर के रचयिता के शब्दों में यही कह 
सकते हैं -- 

वेशण्ण्या प्रवीतोष्थध.. वाजमायरशशअथः। 
सबिजासोंडगधिक्षेपी नृत्य इत्युध्पति बुध:॥ 

लोक-नृत्य "कं! 

ऊपर बताया गया है कि स्वाभाविक उल्लास की अवस्था में मनुष्य का मत्त नाच 
उठता है। मन की प्रवृत्ति से ही काया को गति मिलती है, इसलिए मन के उल्लसित 
होने पर शरीर भी नाचने ऊगता है, मन के हर्प-विभोर होने पर शरीर में नृत्य की 
क्रिया. अपने आप होने लगती है। उल्लास की इस अभिव्यक्षित से ही आगे बलकर 
नृत्य, नाट्य और अभिनय का कला के रूप में विकास हुआ। किन्तु कछा के रूप में 
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इनके विकास का अर्थ इतना ही नहीं है कि शिक्षित ओर संरफ्त बर्ग ने एस्द्ें किस रूग में 
ग्रहण किया। भूल रूप में इलका जिस प्रकार आरम्भ एज उसमें कुछ परिकार करफे 
एन्हें लय, ताल व गति की शीमाओं में बांधकर जिस प्रकार तिसारा गया उसे ही 
इनका संस्कृत रूप समझना चाहिए। शिण्ट रामाज का गतो रजत इन कलाओं के पस 
संस्कृत रूप में ही होता है। कित्तु ग्रामीण अथवा पर्वतीय प्रदेशों में निवास करने बाजे 
लोग भी अपने मनोल्छास की अभिव्यक्ति के छिए आएि काल रे ही नए का आश्रय 
लेते रहे हैं और इसलिए संसार की सभी आदिम जातियों में वृत्य और चत्पोत्तवों की 
अपनी-अपनी परम्परा चली आ रही है। समय के परिवर्तनों के साथ राग्णय है कि 
इनमें कुछ हेर-फेर हुए हों किन्तु ग्रामीण, वन्य तथा पर्वतीय प्रदेशों के थे चुत्य अपने सूछ 
रूप में उन-उन प्रदेशों के अर्ध-शिक्षित अथवा अशिक्षित लोगों का मनोरंजन आज भी 
उसी प्रकार कर रहे हैँ जिस प्रकार अतीत में करते रहे। एम्हीं को सुरुभिसम्पन्न छोगों 
ने लोक-मृत्य की संज्ञा दे रखी है। 


भारतीय लोक-नुत्य 


भारत बहुत बड़ा देश है। यहाँ अनेक साभ्यताओों और संरफ्तियों का सम्गिल्‍स 
हुआ है। आरयों की सभ्यता, रास्कृति, ज्ञान, विज्ञान और कला का प्रभार समग्र देश 
में होने के पृव भी अन्य देशों के लोग रामाजिक जीवन वी प्रणाली थे आबड शो सके 
थे। इसलिए उन्होंने मनोरंजन के साधन भी अपनी रसि के अनुसार मिकासित फर 
रखे थे। इसलिए आर्य संस्कृति के प्रयार के पश्चात्‌ भी राम पुराती सिधियाँ प्र 
रोगों में चलती रहीं, अतः ये छोक-नृत्य भी स्थान-मेद्र रे शग्ेक रुगों में शछते भछे 
आये। अतः यहाँ प्रदेशों के अनुसार बुक बहुत प्रसित्र और प्रवछित छोक-गत्यों की 
ही चर्चा होगी। 
असम के नृत्य 

असम प्रदेश में लोक-नृत्य के बहुत से प्रकार प्रचछित हैं जो वहां के निवारियों 
के दैनिक जीवन के अंग बन गये हैं। कुछ शताब्दी पूर्व श्री, शंवारदेव ने बैष्णय 
धर्म के अनुसार धार्मिक और सामाजिक सुधार करते हुए अनेक सन्नों की स्थापना की 
थी, जहाँ बहुत से शिष्य गुर के पास पढ़ने जाया करते थे। उसी प्रशंग में शंपरदेव मे 
. कामरूप नृत्य का अध्ययन करके एक सन्निय साहय-अ्रणारी चज़ायी जो आज भी सन्नी 
के वैष्णव गुरु प्रयोग करते हैं। यह नृत्य शुद्ध धामिक और भवितपूर्ण है जिसमें रो 
केली गोपाल नामक सत्रिय नृत्य में अग॒वान कृष्ण के बाल-जीवन की लीछाओं का 
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चित्रण होता है। बकासुर, शंखासुर आदि असुरों के मारे जाने पर अनेक गोप मिल- 
कर नृत्य करते थे। इन सबके पश्चात्‌ महारास नत्य होता है, जिसे नाचने के पश्चात्‌ 
गोपियाँ चली जाती हैं और कृष्ण के दशावतारों का न॒त्य-ताट्य-प्रदर्शन होता है» 

चंत की पूर्णिमा को विहू ताम का ऋतु-उत्सव होता है जिसमें विहू नामक नृत्य 
किया जाता है। लड़के और लड़कियाँ सब मिलकर खुले खेतों में रात को देर तक नाचते 
रहते हैं । 

असम की राजधानी शिल्यंग के आसपास खासी प्रदेश के आदि-निवासी बड़े 
सुन्दर होते हैं। वे ढोलक के साथ पैर और हाथ मिलाकर अत्यन्त कठोर और रीति- 
बद्ध नृत्य करते हैं। इस नृत्य में स्त्रियाँ ऊपर आँख नहीं उठातीं। 

असम और उत्तरी बरमा के सीमान्त पर निवास करने वाले नागा लोग अपने 
मोलिक रूप में युद्ध-नृत्य अत्यन्त सुन्दर करते हैं जिसमें वे शरीर रंगते हैं, सींग और 
पंखों के मुकुट लगाते हैं, पत्थर और सींगों के हार पहनते हैं और हाथों पर चमकदार 
पीतल के भुजबन्द बाँधते हैं। इनका भाला-नृत्य बड़ा व्यापक है जिसमें लम्बे-लम्बे 
भाले चलाये और फेंके जाते हैं। इसमें नतेक के ऊपर भी भाडे फेंके जाते हैं और वह 
अत्यन्त सफलताएूवेक स्वयं अपने शस्त्रों के आधात को बचाता है। जेमी नागाओं 
का एक विचित्र नृत्य होता है जिसमें वे पशु आदि जीवों की गतियों का अनुकरण करते 
हैं। इनमें मधुमवखी का नृत्य और हार्चनेबिक् नामक एक दुष्प्राप्य चिड़िया का नृत्य 
भी होता है जिसके पंख नागा योद्धाओं को बड़े प्रिय हैँ। कबयी सागाओं की 
स्त्रियाँ एक विचित्र नृत्य बरती हैं जिसमें अनेक भावात्मक गतियों की खुंखला रहती 
है। वे बैठकर नृत्य प्रारम्भ करती हैं और उनके हाथ तथा भुजाएँ यंत्रवत्‌ गति 
से चलती हुई ज्याभितिक रूपमान बनाकर चलती हैं। जब वे खड़ी होती हैं तो एक 
पैर आगे बढ़कर एक पैर की जाँघ के पीछे दूसरे पैर से ऐसी थाप देती हैं मानों वेग से 
ढोरूक बज रही हो। जेमी नागाओं में बहुत रो लोक-नृत्य प्रचलित हैं जिनमें खम्बा- 
लिम और चुदरालिस अधिक लोकप्रिय है। छवाई से पूर्व खम्बाली नृत्य में नतेंकों के 
दो दर बन जाते हैं जिनमें एक ओर स्त्रियों और एक ओर पुरुष हों। चृत्य करते 
हुए वे अपना स्थान-परिवर्तन करते रहते हैं किन्तु उनकी पंक्ति नहीं टूटती। त्रुइरालिम 
का अर्थ है कुबकुटयुद्ध-नृत्य जिसमें एक ओर लड़के और दूसरी ओर लड़कियाँ दल बाँध- 
कर कृत्रिम युद्ध का नृत्य करते हैं। असम के मैदान की जातियों में रहने वाले वारो 
लोगों में भी अनेक नुत्य प्रचलित हैं, जिनमें से हवाजनाई, बेसाखू, बिहू और नटपूजा 
प्रशिद्ष है, क्योंकि ये लोग शिव और शवित के उपासक हैं। ये लोग हबाजनाई 
नृत्य को विवाह के पश्चात करते हैं और बैसाखू और विहू नृत्य बैसाखू और बिहू उत्सवों 
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पर करते हैं। नटपुजा नृत्य में ये दोनों हाथों में तलमार लेकर शिनजी का आशान 
करते हैं जो युद्ध में उन्हें विजय दिलवाते हूँ। 

कुकी नागाओं का बड़ा विचित्र नृत्य होता 8 जिसभें थे सार बासों को भारों ओर 
रखबार आयत बना लेते हैं, जिनके सिरों पर नतक बठ जाते है जोर वे होल को पाल 
पर उस आयत को चौड़ा और सॉँकरा करते जाते हैं। जब सकरा करना होता है तथ 
नतक आर-पार रखे बाँस के बाहर कूदता है जोर जब उसे भोज़ा करना होगा 
है तब भीतर कूदता है। जब दो या दो रे अधिक व्यवित एस गाय के चुत में 
एक साथ नाचते हैं और ढोल की गति बढ़ जाती है तब महा बुण गठा जटिल ही 
जाता है। 


मणिपुर 


असम का मणिपुर प्रदेश कछाताक जुत्यों का भण्णार है। सथपि गणिपुरी नर 
शुद्ध छोवनुत्य है विन्‍्तु उसे अब छोगों ने शास्त्रीय बगा छाला है। मणिएुर को प्रत्येक 
वन्या या स्‍त्री को सुत्य सीखना ही पड़ता है। सश्धि पुरुषों के छिए एसा कपत भरीं 
है, फिर भी अधिकांश छोग नृत्य करते हैं। प्रशिक्ष भणिपुरों चाच मिपुर के सु्चर 
लोकनुत्यों से ही विकसित हुआ है। वहा प्रसिक्ष है कि एक सार शिव जोर पानी 
लीला के लिए स्थान हूँढ़ुते हुए मणिपुर पहुँच और महा जग दणी दराकर वदाने 
अपना भिशूल गाड़ दिया, जिरारे राब जल तिकछ गया और महा झच छागी ने कप्य 
किया। वहाँ का पुंब (ढोछ) और पेगा (चिकारा) भी शिग जोर पाती जरा ही 
प्रवरतित माना जाता है और शिव-पावती का नृत्य भी बहाँ का प्रति: जता चर 
है। यद्यपि कुछ लोगों का विश्वास है कि यह नृत्य हिन्द भागता थे पूर्व कत है, पर्मोकि 
यह मणिपुर के ग्रामदेबताओं के सम्मान में प्रदशित किया जाता है लियर्म मरना 
(पुरोहित) और मइबी (पुरोहिनियाँ) विशेष भाग छेती है। इसमें रूगिटि जी रु मक्तायों 
की उत्पत्ति का चित्रण किया जाता है, जिसमें मानव झुग की सुप्टि को फूलों पर मेड 
राती हुई मधुमक्खियों के प्रतीक से समझाया जाता है। जब दस सर्तकों के सिर पर 
वे देवता आ चढ़ते हैं तब यह नृत्य अत्यन्त भव्य और प्रभावशाली ऐो जाता है, तब ये 
पुरुष और स्त्री या प्रेमी-प्रेमिका के हुप में खम्बा और थाएवी की जगर कथा का सुत्म- 
नाट्य करते हैं। 

इन लोगों में चैतन्य महाप्रभ के प्रभाव से कीतेत का भी प्रचषत है जिशो। गागाः 
ओर वादक बारी-बारी से अछूग-अछूग या दो-दो की जोड़ी में नृत्य भी करते हैं। इस 
कीतेन-नृत्य से मणिपुर के दो वृत्य आविर्भुत हुए--पुंगललत और बारतालचछन। 
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पुगचलन में ढोल बजाने वाले के शरीर की गति वेग से चलती है और करताल-चलन 
में करताल चलाने बाली की। 


गोपों का एक नृत्य राखल (गोप) बड़ा प्रसिद्ध है, जिसमें छोटे-छोटे लड़के 
सुष्दर वेश-भूषा धारण करके बसंत ऋतु में खुछे मैदानों में क्षण की बाल-लीला का 
तृत्याभिनय करते हैं। होली के अवसर पर मणिपुर में थावल चोंगबी (चाँदनी 
में कूदना) नामक नृत्य होता है, जिसमें जाति, पद आदि सब भेद भुलाकर सब सम्सि- 
लित हो सकते हैं और जिसमें लड़के-लड़कियाँ चाहे जिलनी देर रात तवा. बाहर रहकर 
नाच सकते हैं। 


“रूगभग १७०० ईसवी में महाराज जयसिंह या भाग्यचन्द्र ने स्वप्न में संगीत के 
साथ विचित्र वेश-भूषा पहने हुए न्॒तकों का नृत्य देखा, जिसे उन्होंने अपनी कन्या को 
सुनाया, जो नृत्य-कला में बड़ी प्रवीण थी और उससे स्वप्न के अनुसार रास-लीला खेलने 
को कहा और तब से रास-लछीछा नामक नृत्य का प्रचलन हुआ | इस रास-लीला के बहुत 
भेद हो गये, जैसे वरंतरास, कुंजरास, महारास, नुत्यरास, दिवारास, चटनारास, अप्ट- 
गोपी-अष्टशयाम रास आदि। रासलीला के नर्तक अत्यन्त सजीले वस्त्र पहनते हैं और 
इसके राथ का संगीत भी बराबर बदलता रहता है। बीच-बीच में दो स्त्रियाँ भी गाती 
रहती हैं जिसरे सतेकों को गाने से छट॒टी मिल जाती है और बे मद्गराएँ अधिक दिखाते 
&। भाय: राधा के पाठ को स्त्रियाँ गाती हैं और कृष्ण के पाठ को पुरुष। इस रास- 
लीला के छः अंग होते हँ--१, कृष्ण का आकर नाचवना, २. राधा का आकर गाजना, 

' कृष्ण और राधा का एक साथ नाचना, जाँ वास्तव में मुख्य रासलीछा दै। 
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गोपषियों को साथ लेकर नृत्य करते हैं। ६. प्रार्थना जिसमें राधा और गोपियां कृष्ण 
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के प्रति शाधइवत प्रेम प्रकट करती हैं। 
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यद्यपि मणिपुरी रास भावों का नृत्य है किन्तु उसका प्रदर्शन अत्यन्त कलात्मक 
होता है। मणिपुरी नृत्य की मूलछ गतियों में पूरा घूमना या आधा घुमना अधिक होता 
है। खुरुम्बा या नमस्कार में दोनों कलाइयाँ साथ मिलाकर दो बार घुमायी जाती हैं। 
सह प्रक्रिया नृत्य की प्रत्येक पीठिका के पश्चात्‌ की जाती है। चक्र या हाथ का चक्‍कर 
देना दूरारी क्रिया है जिसमें उँगलियाँ खुल जाती हैं और शरीर की ओर मुड़ जाती  हैं। 
मणिपुरी की एक विशेषता यह है कि इसमें लास्यभाव या कोमल भाव तो हाथ की 
गतियों में रहता है और ताण्डव पैर की गतियों में। 


७१६ भारतीय तथा पाइचासत्य रंगसंत्त 


बंगाल के लोक-नृत्य 

लोगों का विश्वारा था कि बंगाल का कोई अपना नृत्य नहीं होता। फिल्तु कवि 
रवीन्द्रनाथ ठाकुर ने सच्थाल और मणिपुरी छोक-तृत्यों को सोज करके यह भ्ग पूर 
किया और गुरु रादाइदत्त ने ब्रताचार्य आन्दोलन प्रारम्भ करके बंगारू के लोक-नुत्पों को 
प्रचलित किया। बंगाल में कीतेन-नुत्य का बड़ा प्रचार है जिसमें किसी प्रकार के भेद- 
भाव बिना सब सम्मिलित हो सकते हैं और जिसका प्रवरून जैतन्य महाप्रभु ने किया 
था। यह नृत्य खोल (एक प्रकार के पद्मावज) के साथ किया जाता है जिसमें 
अमेक भक्त एक घेरे में खडे होकर खोल की ताछ के साथ हाथ उठाते और गिराते 
हैं और इसके साथ भक्ति के गीत भी गाये जाते हैं। कभी-कभी थे फीतेनस-गण्डर 
नगर में घूृम-घूमकर नगर-कीर्तत भी करते हैं। 

बंगाल के गाँवों में बाउल गीतों का बड़ा प्रचार है, जिनके राध बाउल नृत्य भी 
होते हैं। इस नृत्य के साथ एकतारा बजाया जाता है जिसे भिक्षुक ओर सारण गाते- 
वबजाते और वाचते-गाते घूमते हैं। 

लगभग ४०० वर्ष के पूर्व रो बंगाल में यात्रा नागक एक नूत्य-वाटस का भी प्रख- 
लन हुआ, जिसे चजुती-फिरती यात्रा-गण्डलियां गायन और नृत्य के साथ नुत्य-ताद्य 
(औपेरा) के रूप में सेलती चलती हैं। इसका एक अभिकारी होता है, बद्ी एस मंडी 
को शिक्षा देता और व्यवस्था करता है। इस गात्रा-नृत्य-्ताट्य में प्राय: फ़्ण-लीला 
ही श्ेली जाती है विन्‍्तु स्वतंभ्ता-आन्दोलन के रागस पेश-भमितगरक काभाएँ भी इसमें 
समाविष्ट हो गयीं। अब सामाजिक कथाएं भी छी जागे छगी ४ । 

मालदह जनपद में उनके अपने ही नृत्य और गीत का प्रतार है जिसमें गुस्पतः 
गम्भीर गीत गाये जाते हैं। इनमें धामिक विषयों से केदार गाँव की पदचिक बाधा तक 
आ जाती है और सामाजिक तथा राजनीतिक समस्याएँ भी कभी-कभी रामानिए्ठ हो 
जाती हैं। इन गम्भीर गीतों के साथ नृत्य भी चलता रहता है। पिछड़ी जातियों में 
कुछ-कुछ वृत्य भी प्राचीन युग के अवशेष के रूप में चलते आते हैं। 

अंदेंवान और बीरभूमि जनपदों के बहुरी और डोम लोग रागयबेशे नामक उद्धत 
नृत्य करते हैं जिसके साथ ढोल और कांसी बजती हैं। ये नर्तक अपने दाये पैर में 
तूपुर या घुंघरू बाँध लेते हैं और जब गति तीज हो जाती है तब बीच-बीच में वन्य-सुद्ध, 
पुकार और आह्वान करते हैं। इतकी गतियों में धनुप खींचने, भाऊछा चछाने, दाव 
निकालने आदि युद्ध-क्रियाओं का बाहुत्य होता है। 

बंगाल में एक काटी नृत्य भी होता है जिससे नर्तक छोग हाथ में छोटे-छोटे डंडे 
लेकर ताल के साथ पैर चलाते हुए डंडों पर भाषात करते हुए गोल शबकर में घूमते 
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हैं और बीच-बीच में अनेक प्रकार के घुमाव चक्कर देते हुए इधर से उधर हटते-बढ़ते 
चलते हैं किन्तु डंडे का आघात कभी नहीं छोड़ते। बीच में खड़े होने वाला नर्तक' 
पूरी जाति के क्रोध के आखेठ का रूपक धारण करता है। 
बिहार 

बिहार के छोटा नागपुर प्रदेश में सन्‍्थाल छोगों के अत्यन्त सुन्दर ग्रामीण नृत्य 
होते हैं जिनमें वे नील चुनने, धान काटने और आखेट करने के दृश्य प्रस्तुत करते हैं। 
इसके साथ ही सौतों के झगड़े तथा घरेलू व्यवहारों के सम्बन्ध में भी वे दृश्य-नुत्य 
करते हैं। 

पूणिमा की रात्रि को वहाँ के युवक बड़ा-सा नगाड़ा बजाकर लड़कियों को नृत्य 
का निमंत्रण देते हैं जिसे सुनकर सन्धाल कन्याएँ वसंत में फूलों का श्लृंगार करके और 
जाड़े में चिड़ियों के पंखों से श्यृंगार करके दो-दो कन्याएँ हाथ में हाथ डालकर लम्बी 
पाँत बना लेती हैं और फिर नगाड़े या ढोलक की ताल पर आगे-पीछे बढ़ती हुईं सिर 
और शरीर को ताछ के साथ मिलछाती चरछती हैं। सरायकेला के संथाछी राजकुमार 
विजयप्रताप ने इनमें से कुछ नृत्यों को (छाउ मुखौठा ) नुत्यों के रूप में परिवर्तित 
बार दिया, जिसे बहुत से लोग कत्थक, मणिपुरी, भरतनाट्यमु और कथकली के 
रामान ही पाँचर्वाँ प्रमुख भारतीय नृत्य समझते हैं। ये छाउ नृत्य वसंत में होते हैं, 
जिसके लिए अत्यन्त कलात्मक ढंग से अनेक शिल्पियों के परिवार परंपरागत बालापूर्णं 
मुखोदे बनाते चछे आते हैं। इन मुखोटों को रंग-रेखाएँ देखकर ही दर्शक उस नृत्य 
का भाव समझ जाता है। इन मुखौटों में यह रुविवा होती है कि सिर और ग्रीवा के 
सब अभिनय तो हो जाते हैं किन्तु आँख का अभिनय नहीं हो पाता। इन छाउ नुृत्यों 
में पौराणिक कथाओं के साथ-साथ ऐतिहासिक और दैनिक घटनाएँ होती रहती हैं। 

मिथिला की. स्त्रियाँ वर्षा की चांदनी रातों में जाता-जतिन नामक नृत्य करती 
हैं जिसमें युयतियाँ आँगन में इकट्ठी होकर ढोल की ताल पर रात भर नाचती रहती 
हैं। इस नृत्य के द्वारा वे जाता और जतिन की प्रेमकहानी प्रदर्शित करती हैं। 
इस नृत्य का सबसे अधिक नाठकीय भाग वह है जब एक दुष्ट मल्लाह नृत्य-मण्डल को 
तोड़कर भीतर आता है और सुन्दरी जतिन को उठा ले जाता है, किन्तु अंत में उसका 
अन्त सुखमय होता है। 

छोटा नागपुर में एक और भी खेतिहर आदिम जाति है हो'। ये हो छोग भाषा 
और रीति-नीति' में मुण्डा छोगों से मिलते-जुलूते हैं। इनके नृत्यों में और गीतों में 
इनके सुख और दुःख का, विशेषतः सुख का प्रदर्शन होता है। इतका एक धार्मिक नृत्य 
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है माय, जिसमें वे सालवन में रहने वाले अपने दसोली देवता का जाबाहन फरते हैं। 
एन सालवनों को वे जशया या दसोली देवता का आवास मानते हैं। एन लोगों का 
बसंत में एक बा नामक उत्राव होता है, जिसमें थे छोग फ्जों से जपने घर राजाते हैं और 
तीन दिन्नों तक नाचते-गाते रहते हैं। इसी प्रकार बोआएई के रागय दरोडी दवा को 
तुपा प्राप्त करने के लिए भी उस्राव-गृत्य करो हैं जीर फराज वाद सकने पर जोग 
नामक उत्सव में गाते-नाचते हैं। इसके अतिरिक्त विवाह आदि घह्ानों के (छाए और 
भी अनेक नृत्य हैं। 

ओराब छोगों में ऋतुओं रो सम्बद्ध अनेक तृत्म प्रचलित हैं। जेशे--जादूर 
(वर्सत) चुत्य जिसमें एफ ढोछकिया गर्दल (भादल) पर पर्मुप्र के गजप फो ध्वत्ति बजाता 
है और नर्तेकों के पैर लहरों की गति दिखाते घलते हैं। इसे तु करोगे थारी 
कन्याएं एक द्रारी के हाथ में हाथ झारूकर एक पंक्ति में घड़ी हो जाती हें। दो पम 

आगे उछलकर जाती हैं और फिर अपना शरीर पीछे को सकाकर छोड जाती #। फिर 

वे थार्य/ ओर दो पग बढ़ती हैं और पहली गति की आपत्ति करती हैं। प्र*ुष छोछक 
बजाते हुए और घिल्छाते हुए स्थिियों की जोर कदपे ह। किये जब रिजया जागे बढती 
हैं, पुरुष उरी गति से पीछे हट घाले हैं। गह जादूर नू् जोराप॑ जापि का बड़ा पुरावा 
नृत्य है। 

गर्मी में ये लोग रारहुल नृत्य करो हैं, जिसमें पुरुष था झिनेया दो था जमिक पंकियों 
में खड़ी होकर नाच गानी हैं किन्तु कोई बाय नहीं व ता। इसका गीवक्ग प्रारम्भ 
हीता गो! शजो निरच्तर ऊपा एठता ही चला जाता ए। पतन गीत पारम्भ 
होता है ओर पंवित में खद्ं हुए छोग नाथने लगते ह। इसे एक प्रकार का 
युद्ध-नृत्य समझना चाहिए। एसके साथ गाया जाने बाला गीत उच्च स्वर 
में हर्षष्वति के साथ समाप्त होता हैं और नर्तक तीन बार ऊपर कूदकर पैर 
पटकते हैं। 

वर्षा ऋतु में इनका क्रमा नामक नृत्य होता है जिसमे बीच में कच्याएँ रट्टती हैं। 
इनके चारों ओर बालक घेरे रहते हूँ और उस नृत्य के साथ वाद्य बजते रहों हैं। हे 
सस्दगतिक नृत्य होता है जिसमें ढोल की तालों पर सब अपने शरीर को अत्यस्त मब्द 
गति से शुकाते हैं और रोकते हैं। इरा प्रकार इसमें एफ प्रकार की उदासी व्याप्स 
रहती है। इस नृत्य में प्रति डेढ़ पर पर कस्याएँ उछलती हैं, आगे को शुकती हैं और 
एक पर उठाकर दूसरे पग से फिर अपनी पहली रिथ्रति पर जा जाती हैं। उनके चारों 
ओर खड़े होने वाले बालक गाते और तालियां बजाते और वदतीे-उह5ऊते 8। बांध 
बजाने वाले भी लड़कियों की और बढ़ते हैं किन्तु अत्यन्त सुन्दरतापूृर्ण ढंग रो! कृवते हुए 
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पीछे लौठ जाते हैं। लड़के और लड़कियाँ दोनों नृत्य के समय अपने कन्धों पर डंडे लिये 
रहते हैं। 

वर्षा बीतने पर शरद ऋतु में वे 'माथा' नामक नृत्य करती हैं जिसके दो भेद 
हैँं--छुशी री और शूमर। इसमें आगे बढ़ते समय की गति छोटी और झटकेदार होती 
हैं किन्तु पीछे फा पग मन्द और सुन्दर होता है। 


उत्तर प्रदेश 


“ क्त्थक नृत्य उत्तर प्रदेश का ही प्रमुख युत्य है। यहाँ पहले और भी बहुत से नृत्य 
होते थे किन्तु उन लोक-तृत्यों का अब कहीं अधिक प्रचलन नहीं दिखाई पड़ता। ब्रज- 
भूमि की रास-लीछा उस प्रदेश की सुख्य नृत्य-शैली है जिसमें भगवान्‌ कृष्ण की प्रेम- 
लीलाओं का तथा अन्य लीलाओं का वर्णन होता है। इसका संगीत अत्यन्त मधुर, 
गीत सूरदास के काव्य दे और गतियाँ बड़ी जटिल होती हैं जिनमें भाव-भंगी की 
प्रधानता है। पैरों की गति प्रायः कत्थक शैली की होती है। होली या डोछ यात्रा के 
उत्यवों में ब्रजभूमि की स्वियाँ रंग और गुलाल लेकर नाचती-गाती हैं । 

उत्तर प्रदेश का एक और प्रमुख तथा लोकप्रिय नृत्य रूप है नौटंकी, जो शुद्ध नृत्य- 
नाट्य है। इन नृत्य-वाट्यों में घामिक कथाओं, प्रेम-कथाओं और ऐतिहासिक वाथाओं 
का प्राधान्य रहता है, विन्तु कुछ नौटंकियों में राजतीतिक और सामाजिक समस्याओं 
पर भी रचनाएँ हुई हैं, जिनमें भगतर्सिह का बलिदान बड़ा मामिक हैं। नौटंकी की 
मण्डलियां घुम-घुमकर नौटंकी करती हैं, किन्तु वे इतनी फूहड़ और बीभत्स हो गयी हैं 
कि उनका मौलिक नृत्य रूप समाप्त हो गया है। नौटंकी में नगाड़े की प्रधानता होती 
है, किन्तु अब तो उसमें हारमोनियम और तबले का प्रवेश हो गया है और उसका 
मृछ रूप बिगड़ चला है। 

पूर्वी प्रदेश में वर्षा के साथ-साथ कजरी का गीत-नृत्य प्रचलित हो जाता है। शूला 
झूलने के साथ झूला-गीत भी चल पड़ते हैँ। एक मण्डली ऊपर और नीचे को झूऊती 
हुई चलती है और दूसरी कजरी गाती चलती है। किन्तु सत्य बात यह है कि मुसलूसानों 
के राज्य-प्रभाव से इस प्रदेश का नृत्य-गीत समाप्त हो गया और जो कुछ रहा भी वह 
बेश्याओं के पास पहुंचकर लोक-सीमा से बाहर हो गया। 

लोक-नृत्यों में अहीरों का नृत्य विवाह या पुत्र-जन्म के अवसर पर होता है, जिसमें 
दोलवा और काँसी वजाकार नृत्य करते हैं। ये नृत्य करने वाले कसा हुआ जुधिया 
पहनते हैं जिस पर धुँघरू टँके रहते हैं और कमर में भी घुंघरुओं की पेटी बची रहती 
है। ऊपर का शरीर नंगा रहता है जिस पर वे भुजबन्ध और हार पहने रहते हैँ। इस 
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नृत्य में कमर की नृत्यत्रिया बड़ी जटिल, सूक्ष्म और बेग-पूर्ण होती है इसलिए कमर 
में बंधे हुए घुंघएओों की ध्वनि उराके प्रभाव यो और भी बढ़ा दंती है। 

कहारों का कहार-नृत्य भी बड़ा विचित्र होता है, णिरागें वे बढ़े घंग रो धूमफर नाभते 
हैं। किन्तु उनकी कुछ भुद्राएँ बड़ी बीभर्रा होती हैं 

चमारों का भी एक प्रहसनात्मक नृत्य नाट्य शैली का नत्य होता ऐ, जिसमें मुख्य 
कथा तो पौराणिक और घामिक होती है पिन्‍्तु साथ-साथ ग्रहसान के छिए भी 
पर्याप्त क्षेत्र रहता है, जिसे भेंडेती वाह राकते हैं और जिसमे प्राय: रागमाणिए व्यंग्य 
की प्रधानता रहती है। 

वास्तविक लोक-नुत्य पहाड़ी प्रदेश में होते हैं। कुमाऊ के झोरा नृत्य में राज 
जातियों के पुरुष और रत्री भाग लेते हैं। स्नियां हाथ में हाथ शालूफर गोला 
बनाकर सरल पद्धति से नृत्य करती हैं ओर पृरुष भी एसी प्रकार तृत्य करते हैं, जो 
कभी इबट्े बैठते हैं, कभी भुकते हैं ओर कभी खड़े होते हैं। इसका छपेली नृत्य 
प्रेमियों का नृत्य होता है, जिशगें स्मियाँ एक हाथ में दर्षेण जोर एस रे में रंगीन रूमाल 
लेकर नृत्य करती हैं। इनका जागर नृत्य बड़ा विशिन होता है, जिसे बहुत कम 
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चित्र ८२०-सम्मिलित भरतनाएयम्‌ चृत्य, मानवभारती (गसुरी) 


छोग कर पाते हैँ, बयोंकि उसमें प्रेताने। का बाहुत्य होता है और यह विदबास किया 
जाता है कि उससे अनेक विपत्तियों और रोगों का परिहार होगा । 
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गढ़वाल और हिमाल्‍ूय प्रदेश के सीमांत पर रहने वाली जानसार जाति में अनेक 
लोक-नृत्य प्रचलित हैं जिनमें स्त्रियों का थाली-नृत्य बहुत सुन्दर होता है। जहा और 
झइन्‍्टा ऐसे उत्सव-तृत्य हैं जिनमें पुरुष और स्त्रियाँ मिलकर नाचते हैं। इनका एक 
छारा नृत्य भी होता है जिसमें पुरुष नगाड़े की ध्वनि के साथ हाथ में तलवार लेकर 
उद्धत वृत्य करते हैं। 


पंजाब 

पंजाब के किसानों का प्रमुख पौरुष नृत्य है भाँगड़ा जो इस नाम की ऋतु में अर्थात्‌ 
गेहँ बोने के समय से लेकर वैशाखी तक चकता रहता है। इस बीच प्रति पूर्णिमा की 
रात्रि को गाँव के सब युवक मैदान में एकत्र हो जाते हैं और ढोल की ध्वनि के साथ घंटों 
वेग से नाचते रहते हैं। इस नृत्य में कोई भी सम्मिलित हो सकता है। इसके नर्तंक 
एक चक्कर में नाचते चलते हैं, अत: नृत्य के बीच में भी जितने लोग चाहें वे नृत्य में बाधा 
दिये बिना ही सम्मिलित हो सकते हैं। एक ढोलकिया इस गोले के बीच में ही गले में 
ढोलक लटकाकर खड़ा हो जाता है और उसके पीछे दो या तीन व्यक्ति होते हैं जो 
नृत्य प्रारम्भ कर देते हैं। मांगड़ा नृत्य का कोई विशेष नियम नहीं है। इसमें नतेक 
लोग घूमते, बढ़ते, ताली पीटते, छाठियाँ घुमाते और होई-होई करते हुए हर्षोल्लास 
प्रकट करते हैं। नृत्य के बीच-बीच में ढोलला या बोली (पंजाब के परंपरागत छोक- 
गीत) गाये जाते हैं। इसके पश्चात्‌ नृत्य पुनः प्रारम्भ कर दिया जाता है। 

नृत्य के समय वे लोग चमकीला, रंगीन, रेशमी पठका (पड़ी ), लम्बा सफेद कुर्ता, 
उसके ऊपर चमकदार सफेद बठनों वाली बास्कट और छच्छा (लुंगी) पहनते हें। 
साथ ही पैरों में घैघरू भी बाँधते हैं। 

भाँगड़ा के ही समान पंजाबी स्त्रियों का एक नृत्य है गिद्धा' जिसमें स्त्रियाँ गोला 
बताकर नाचती हैं और सुन्दर गीत गाती हैं। 

कुल घाटी में प्राचीन आये और ऋषियों की सच्तान निवास करती हैं। वहाँ 
लगभग वैशाख तक से दशहरे तक मेलों का ताँता छगा रहता हैं जो स्थानीय देवताओं 
को प्रसन्न करने के लिए छगाये जाते हैं। इनमें पुजारी लोग भर पेंट नाचतें हैं। 
यह उत्सव चैतं में गेहूँ और जौ पकने के समय प्रारम्भ होता है। मन्दिर से देवता 
की मति सजाकर बाजे-गाजे के साथ मैदान में ले आते हैं और उनके चारों ओर 
फूलों और सुन्दर वस्तुओं से सजे हुए ग्रामीण वेग से नाचना प्रारम्भ कर देते हैं। ज्यों ही 
एक मण्डल थकता है, दूसरा मण्डल स्थान ले केता है। सजधज के साथ कपड़े पहने 
हुए स्त्रियाँ या तो उसे देखती हैं या अछण मण्डल बनाकर नाचने लगती हैं। कहीं- 
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कहीं परुष और स्त्रियाँ साथ भी नाचते हैं। दशहरे पर सर्वप्रधान देवता रघुनाथ 
(रामचन्द्रजी) के भवत बहाँ की प्राचीन राजधानी सुल्तानपुर में एकल होकर ध्रमधाम 
से उत्सव मनाते हैं और अनेक प्रकार के लोक-नृत्य करते हैं। 
हिमाचल प्रदेश 

हिमाचल प्रदेश में भी दशहरे के अवसर पर लोफ-नृत्य का ही ब्यापक प्रभलन है 
चम्बा में तो लोग आनन्द के लिए ही नृत्य करते हैं और वहाँ के गदुदी (गट़रिये) 
इस नृत्य में बड़े कुशल सिद्ध हुए हैं। 
राजस्थान 

झूमर और घूमर ये दोनों राजस्थान के लोक-नृत्य ४ जिनभ बहाँ की स्थ्रियाँ 
गनगौर, दीपावली और होली पर नाचती हैं। पूर्वी राजस्थान के रोखसाबाटी प्रदेश में 
एक अत्यन्त लोकप्रिय नृत्य होता है गिन्दाद', जिसमें होली से एक परामारें पूथ॑ सत्र 
जातियों के छोग एकत्र होकर मंच पर खड़े होकर और हाथ में छोटे-छोटे हंडे छेफर 
रंग-बिरंगे वस्त्र पहनकर ढोलक की ताल पर नाचतें हुए एक माल से बुसरे महल्‍्ले में 
जाते हैं। 

राजस्थान में सयारू' नाम का एक प्रकार का नर्मन्‍्ताइय पिछले ४००७ वर्षो से 
प्रचलित हुआ है। बिन्तु वह छोक-नृत्य न होकर व्यायरागिक नुत्य है जिसमे प्यव- 
साथी नाट्य-मण्डलियाँ ही नाचती हैँ। प्रायः भवाई जाहि के छोग ही इस प्रकार के छोता- 
नृत्य को बचाये हुए हैं। इन भवाई-नृत्यों को विशेषता मह हे कि एनमें बड़ी तीथ गति 
और मुद्राओं के द्वारा अभिनयपूर्ण नृत्य होता लता है। इनमें स्थियों की शमिका 
लड़के ही ग्रहण करते हैं। इन नृत्य-नादयों की कथा भी या तो देनिक जीवन थे सम्बद्ध 
होती है या ऐतिहासिक घटनाओं पर या होला-माछ की प्रेमकथा पर। उत्तर प्रदेश की 
नौटंकी के समान कभी-कभी उनमें फूहड़पन अधिक होता हैं। 

भारवाड़ का कठपुतली नृत्य बहुत प्ररिद्ध है, जिसमें कठपुतछी बाछा तो' कंठपुत- 
लियाँ नचाता है और उसकी स्त्री ढोलक' पर गाती है। 

थार मरुभूमि के सुदूर प्रदेश में गु८ गोरखनाथ के शिप्य रिद्ध जाठ रहते हैं 
जो अनेक प्रकार के यौगिक कौशल दिखलाते हैं। आग जला ली जाती है। बंशी 
और ढोलक बजने लगती हैं और गीत के साथ नृत्य होन छगता है। एन सिद्ध जाठों का 
एक मण्डल झट आग में कूदकर छगभग घंटे भर तक नृत्य करता रहता है। यह अग्नि- 
नृत्य गु४ जशनाभ की स्मृति में होने वाले चैत्र के मेल में होता है। 
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राजस्थान की पहाड़ियों में रहने वाले लोग भी विवाह आदि उत्सवों पर प्राचीन 
युग के युद्ध-नृत्य करते हैं, जिनमें पुरुष और स्त्रियाँ दोनों एक घेरे में घृमर नाचती हैं। 
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चित्र ८३--राजस्थानी नृत्य 





होली के उत्सव पर पुरुष हाथ में डंडे लेकर गेर' नामक अत्यन्त उद्धत शवितश्ाली नृत्य 
करते हैं। घृमरा में गेर और घूमर दोनों का सम्मिश्रण होता हैं और यह भीलों का 
अत्यन्त आकर्षक नृत्य होता है। राजस्थाव के बागड़िया लोग होली के उत्सव पर जो 
नृत्य करते हैं, उनमें स्त्रियाँ तो एक द्वार से दूसरे द्वार पर बागड़िया नृत्य करती हैं और 
पुरुष चंग बजाते हैं। इन नृत्यों में लय और ताल के बहुत रूप दिखाई पड़ते हैं। 
राजस्थान के कालबेलिया (सपेरे) बड़े कछात्मक होते हैं। इनकी स्त्रियाँ नाच- 
गाकर पैसा कमाती हैं। उनके प्रिय नृत्यों में शंकरिया और पनिहारी बड़े प्रसिद्ध हैं। 
दंकरिया नृत्य में पुरुष और स्त्री सज-धजकर गोला बनाकर उस कथा का अभिनय 
करते हैं जिसमें एक युवक उस स्त्री के प्रति प्रेम प्रकट करता है जो किसी दूसरे से प्रेम 
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करती है। पनिहारी नृत्य उसी नाम के एक प्रसिद्ध प्रेम-गीत पर आश्रित है, जिसमें पुरुष 
और स्त्री भाग लेती हैं। 

वहाँ के कामद लोग भूमिया परिवारों के विवरण गाते हैं और उबके लिए हो 
नाचते हैं। इस कामद मण्डली में दो पुरुष और दो स्त्रियाँ छोती हैं। पुरुष तो एकतारा 
पर गाते और बजाते हैं और स्त्रियाँ अपने शरीर पर बहुत से गजीरे एक विशेष प्रफार 
से बाँधकर अत्यन्त कल्पनातीत और दुःशाध्य मुद्राओं में नाचती हैं। एन मुद्दाओं द्वारा 
वे अनाज साफ करता, काटना, आटा गूंदना, रोदी बचाना, मथना, चरक्षा कातना 
और. अदेरना प्रदर्शित करती हैँ। 


मध्य प्रदेश 


मध्य प्रदेश के गोंड़ों का मुख्य नृत्य है कर्मा, जिसमें स्थियाँ हाथ में हाथ डालकर 
आयताकार सीधी रेखाओं में छय और ताल के साथ आगे-पीछे झूलती हूँ। पुरुष अरूग 
गोल घेरा बना लेते हैं और अत्यन्त वेग से उदघत' नृत्य करते हैं कुछ देर पश्चात्‌ 
उनमें से कुछ नर्तक अन्य नतंकों के कन्धों पर चढ़ जाते हैं और आगे-पीछे बढ़ने छगते 
हैं, जिसके साथ स्त्रियों की तालियाँ और ढोलक बजती चलती हैं। उसके पश्नात्‌ 
कन्धों पर चढ़े हुए नर्तेक उतरकर नृत्य-चत्र में प्रविष्ट होकर चववार काटते हुए निकलते, 
हैं। ढोल की गति बेगपूर्ण और उच्चस्वरी हो जाती है और अत्यन्त कोलाहुल के साध नृत्य 
समाप्त हो जाता है। इन गोंड़ों ने शूभर नृत्य के समान और भी अनेक नुत्य-शेलियाँ 
निकाली हैं, जिनमें छकड़घोड़ (स्ठिल्ट) का प्रयोग होता है। एन+फ द्वारा ये छोग 
थोड़े ही समय में दूर तक पहुँच जाते हैं। किन्तु ज्यों-ज्यों इन्हें सभ्य बनाया जा रहा है 
त्यों-त्यों इनकी प्राचीन नृत्य-कला समाप्त होती जा रही है। वहाँ बस्तर जाति में भी 
बहुत से लोक-नृत्य प्रचलित हैं। भादों की पूणिमा में ये लोग नवरानी नृत्य, माघ में 
देवारी नृत्य और चेत्र में चेत्र डंडा नृत्य करते हैं। खेतों में बीज' बोते समय ये लोग 
बीज फूटनी नृत्य करते हैं। सावन में गोदो नृत्य करते हैं और वर्षा की देवी को प्रसन्न 
करने के लिए गोंचा नृत्य करते हैं। इन जातियों के युवक एक हरृक्ष्मी जागर नाम का 
नृत्य करते हैं जिसके लिए वे सेमल के वक्ष के तले लक्ष्मी-प्रतिमा स्थापित कर देते हैं 
और फिर दूर-दूर गाँवों के युवक और युवतियाँ वहाँ आकर रात भर नृत्य करते हैं। 
यह नृत्य महीने भर तक इसी प्रकार चलता रहता है। 


उड़ीसा 
उड़ीसा भी लोक-नृत्यों का भण्णार है। वहाँ की प्राचीन जातियों में श्ाओरिया, 
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गदबा, युवांग, खोंद, गोंड, बैगा और मुरिया लोगों के अपने अलूग-अछूग नुत्य हैं। 
इनमें मुरिया लोगों का वृषभ-छूंग विवाह-नृत्य भारत के सब लोक-नृत्यों में से अत्यन्त 
नयनाभिराम है। वहाँ एक झावों नृत्य होता है जो सराय केला के झावो नृत्य से 
भिन्न है। यह नृत्य पैका (उड़िया क्षत्री ) योद्धाओं का युद्ध-नृत्य है। पैका लोग प्राचीन 
कथाओं के आधार पर भी अनेक नृत्य करते हैं, जैसे किरात-अर्जुन, गरुड़-बाहुन आदि । 
इनका एक सामूहिक नृत्य है मायाशबरी' जिसमें यह कथा दिखायी जाती है कि सत्पयुग 
में विष्ण ने मोहिनी रूप से महादेव को मोहित किया था। पावेती को इस पर बड़ा क्रोध 
आया अतः द्वापर में उन्होंने शबरी का रूप धारण करके कृष्ण को ऐसा मोहित किया कि 
वे केलास पर्वत पर उनके पीछे-पीछे चले आये। इसी बीच महादेवजी प्रकट हुए और 
कृष्ण को मारना ही चाहते थे कि पावतीजी ने प्रकट होकर यह समझाया कि किस प्रकार 
मैंने आपके अपमान का बदला लिया है। 

मयूरभंज के भूमिया लोगों के बहुत से नृत्य इस प्रकार हैं--इनमें करम (भाग्य) 
नामक नृत्य भाद्रपद की एकादशी को होता है, जिसमें शिवजी से प्रार्थना की 
जाती है कि हमें धन-घान्य-समुद्धि दें। करम के ही समान एक मुदरी नृत्य 
होता है। । 

भूमिया लोग अपने जाति-देवता गुरु बौंगा को प्रसन्न करने के लिए जादूर नृत्य करते 
हैं। इस उत्सव के समय गाँवों के छोग पहले तो पचूवराज” नामक चावल की मदिरा 
पीते हैं और फिर नृत्य करते हैं । 

पुराने मध्य भारत के भीलों और बंजारों आदि में बहुत से नृत्य प्रचलित हैं। 
इसमें से दगला नृत्य तो केवछ पुरुष ही अपने आमोद-प्रमोद के लिए करते हैं किन्तु 
पालि नृत्य में पुरुष और स्त्री दोनों भाग लेते हैं। 

बंजारे छोग श्रावण में राखी पूणिमा को और काली अमावस्या को हलंगी नृत्य करते 
हैं। इनमें पृथ्वीराज चौहान की वीरता के गीत गाये जाते हैं। घेरों में पुरुषों का समूह 
एक दूसरे,के कंघे पर हाथ रखकर नृत्य करता है। कम्बीनो नृत्य में छः या आठ पुरुष 
घेरे में घूमते हैं और प्रत्येक नतंक के कन्धे पर एक नतेक रहता है। होली के दिन रंग 
खेलने के पश्चात्‌ बंजारे लोग हाथ में तलवार लेकर आगन-नृत्य करते हैं। इनमें से 
एक व्यवित स्त्री का वेश बना लेता और कुछ लोग बैठकर बाजे बजाते हैं। स्त्रियाँ 
अलग-अलग नृत्य करती हैं। इनके दो नृत्य प्रसिद्ध हैं--लछोटा और सौन्दर्या। लोठा 
नृत्य में तो स्त्रियाँ सिर पर घड़े रखकर नाचती हैं। सौन्दर्या नृत्य में आमने-सामने वे 
दो पाँतों में खड़ी हो जाती हैं और हाथ में हाथ मिलाकर पीछे और आगे को झूलती हुई 
गाती-नाचती चलती हैं। 
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गुजरात 


गुजरात का प्रसिद्ध नृत्य है गर्बा। नतरात में प्रटोफ घर मे गर्वी सा कलने को 
स्थापना की जाती है और गाँव गर की लडकिया अपतीन्‍जपनी गयी सिर पर रुतकर 
एक घर से दूसरे घर तक जाती हैं और ब्हाँ के घर की शितयों के सात सिल्क घर को 
गर्बी को थीच में रखकर उसने चारों ओर साचती दे। इसमें से एक र जी पक एक पंतिते 
गाती है और शेष ताली बजाते हुए ताल के सात उरी दोहराती हैं। प्राक परत पर मे 
अत्यंत शोभा के साथ एक ओर को शकती हैं और एस प्रकार आगे, पीछे, भी और 
दायीं-बायीं ओर शुक-झुककर नृत्य करती ६। 

सौराष्ट्र का एक विधिन्न नृत्य है 'कोली स्वियों का टिप्पणी सत्य । बा सी 
कोली स्त्रियाँ हाथ में टिप्पणी (छत पीटने की दुरमिश जिनके ऊपरी भाग में पर 
बँधे रहते हैं) लेकर चवकर या आधे चयकर में नावती हैं ओर पूृण ताल और 
लय में नाचती हुई फर्श या छत को पीटकर बराबर मार दती हैं। 

गुजरात में राशा या क्ृष्ण-लीरा भी गर्मा शली में ही प्रतय की जाती है किस्ते 
उसमें पृरुष भी भाग लेते हैं। डाडिगा रास में नर्तक छोग धर ब कए छीए- 
छोटे डंडे लेकर नृत्य करते हैं। शोराप बाल का विश्वात्त है कि ऋ्णजी को पोत- 
वधू उषा ने तो लास्य नृत्य गर्बा चजागा और फ़्णजी ने रास सृत्य लागा। 


महाराष्ट्र 


महाराष्ट्र का प्रसिद्ध व्यायाम-नृत्य है 'लेजिंग' जिसमें अग्रगति, उाठुजऊुपा, शुकना, 
बेठता सब कुछ लेजिम के झठके के साथ होता चछता है। अब तो गा लेजिम नृत्य 
विद्यालयों में शारीरिक शिक्षा का अंग घन गया है। 

वहाँ का सबसे अधिक और व्यापक नृत्य है दहीकछा-दहीहांशी सृत्य जो गोपूछा- 
ष्टमी के अगले दिन होता है, जिसमें कृष्ण की दधि-माखनजीजा का प्रदशन होता है 
और जिसमें सब जाति के छोग भाग लेते हैं। ग्राम-मस्विर के हार गर दष्टी को हाँडी 
फोड़कर सब नेक गोविन्दा-गोविन्दा, चिल्लाते हुए घर-घर घमते हैं। प्रत्येक घर में 
दही को हाँडो लठकी रहती हैं। थे नर्वक एक-पर-एक्र चढ़कर सीढ़ी सी बना लेते हैं 
और फिर कृष्ण बना हुआ बालक उप्र सबके ऊपर चढ़कर हांडी' फोड़ देता है। उस 
फूंटी हुई हांडी के टुकड़ों के लिए बड़ी छीना-क्षपटी होती है क्योंकि यह विश्वास किया 
जाता है कि जहाँ यह टुकड़ा रहेगा वहाँ दूध-दही की कमी ने होगी । 

वहाँ का एक नकदा नृत्य भी होता है जिसमें तीन पात्र होते हैं कौछी, कीलिन 
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और नकटा, जो विशेष प्रकार की वेश-मूषा पहनकर मुखौटा लगाते हैं। ये लोग संगीत 
की गति पर गीत के भावानुसार अभिनय करते हैं और इनमें नकटा अत्यन्त प्रहसनपूर्ण 
अभिनय करता है जो बीच-बीच में बूऊ बुऊ, बुऊ, बुऊ ध्वनि' करके बच्चों को 
डराता है या उनकी ओर ऐसा बाण छोड़ता है जो धनष से बाहर निकलता 
ही नहीं। 

वहाँ का कोलिचा नाच वास्तव में मछओं का नृत्य है। इसमें नतेक लोग बराबर- 
बराबर खड़े हो जाते हैं और छख्वी (नेता) और कोलिन उसकी पत्नी बीच में खड़ी हो 
जाती है। कोलिन अपना बायाँ हाथ अपनी कमर पर रखकर और दायें हाथ में रूमाल 
लेकर दोनों ओर दिखलाती है और उसी के अनुसार पैर भी मिलते और अछग होते 
चलते हैं। उसके साथ नख्वी एक हाथ में प्याछा और दूसरे हाथ में मदिरा की बोतल 
रुकर बीचो-बीच में कोलिन को देता चलता है। अन्य मछुए दो पंक्ति में खड़े हो जाते 
हैं और हाथ में छोटे-छोटे नाव के डाॉँड़े लेकर नाव खेने का अभिनय करते हैं। इस 
नृत्य के समय जब वे अपना शरीर आगे या पीछे को चलाते हैं तब ऐसा प्रतीत होता है 
मानों समुद्र की लहरों पर नाव चली जा रही है। 

दशावतार या बोहढ़ा महाराष्ट्र का लोक-नृत्य-नाट्य है जो रंगमंच पर खेला 
जाता है। इसमें सूत्रधार गणपति और सरस्वती का स्मरण करके विष्णु के दसों 
अवतारों का आह्वान करता है और वहाँ राम और रावण के युद्ध और हिरण्य- 
कशिपु तथा नूसिह का अभिनय किया जाता है। तमाशा भी महाराष्ट्र का छोक-तृत्य 
ताटय है। पहले तो यह सेनाओं के मगोरंजन के लिए और उनमें वीरता के भाव जगाने 
के लिए किया जाता था किन्तु ब्रिटिश शासन काल में यह अश्लील हो गया। 

महाराष्ट्र की कन्याओं का अत्यन्त लोकप्रिय नृत्य फूँगड़ी है। यह वास्तव में एक 
प्रकार का खेल है जिसे प्रायः दो लड़कियाँ खेलती हैँ और यदि स्थान हो तो और भी 
सम्मिलित हो सकती है। लड़कियाँ एक दूसरी के सामने खड़ी होकर अपने एक हाथ 
पर दूसरा हाथ रखकर अपने दोनों पंजों से दूसरी के पंजे पकड़कर दोनों पर मिलाकर 
और शरीर पीछे की ओर डालकर बड़े वेग से चक्कर काटती हैं। इन फूँगड़ी नुत्यों के 
बहुत प्रकार हैं जिन्हें मनोरंजन-तृत्य और व्यायाम सब कुछ समझना चाहिए। 


दक्षिण भारत 


दक्षिण भारत तो लोक-तृत्यों की खान है। बंजारों में प्रत्येक स्त्री को काम करने 
के साथ-साथ नाचना आवश्यक माना जाता है। बंजारा नृत्यों में फसल काटने-रोपने . 
और बोने आदि नित्य के कार्यों का अभिनय होता है। इनकी वेश-भूषा बड़ी मड़कीछी 
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होती है जिसमें बीच-बीच में काँच की गूहियाँ और चगकदार सलमे-सितारे छगे रहते हैं। 
उत्तरी हैदराबाद के गोंड लोग दशहरे के पश्चात दो राष्ताए तक सब काम फाज छीड़फर 
सजधज के साथ एक गांव से दूसरे गाँव नानते हुए भछते हैँ जौर फिर घहां सब 
मिलकर नाचते हैं और हाथ में उंडे छेकर उलदे भक्त से घूमते हूँ! गे ह्ठी 
डाँडरिया नर्तक कहलाते हैं जिसका प्रारम्भ छांडरिया ते किया था। 

तेलंगाना में स्त्रियों का एक नृत्य प्रचलित है जिराका नाग है बातकस्मा। कथा 
यह है कि एक राजपूत राजा की एकलौती बेटी सेजनबाई ने कोई घर का काम-काज 
नहीं सीखा। विवाह के समय वर पक्ष वालों ने इसरो बुरा समझा इसलिए उरे घर का 
काम सीखना पड़ा जिसमें पहला था उपले पाथना। विवाह के पश्चात्‌ बह अपनी 
सास' को प्रसन्न न कर सकी इसलिए वह लौटकर जीवन मर अपने मायके 
रही। यह बातकम्मा नृत्य नव-विवाहिता स्त्रियाँ अत्यन्त भावनापूर्ण गति से 
करती हैं। 

हैदराबाद के सिद्धी लोग जो बहमनी राजाओं के समय अफ्रीका से लाये गये थे 
अपने जातीय युद्ध-नृत्य करते हैं और हाथ में चमकदार तलवार और छाल लेकर जादिम 
वेश-भूषा धारण करके बड़े वेग से नाचते है। 

तंजौर के मुसलमान मोहरंम के दिनों में शेर और मोर के वेश बनाकर शेर और 
मोर नृत्य करते हैं। 

केरल और तमिलनाड में स्त्रियाँ कोलट्टम या डंडा नृत्य करती हैं। केरल :,था 
दक्षिण के अन्य भागों में एक कुम्मी नृत्य भी प्रसिद्ध है जिसमें स्थियाँ गोलाकार घृगती' 
हुई फसल काटने का नृत्य करती हैं। एक स्त्री गीत की एक कड़ी गाती है ओर शेप उसकी 
टेक दुहराती हैं। 

केरल का मोहिनी अट्ठम्‌ अत्यन्त सुन्दर नृत्य है जो भगवान्‌ विष्णु की मोहिनी 
लीला पर अवरूम्बित है। मलुयाली लोगों में और भी बहुत से पौरुषपर्ण नृत्य प्रचलित है। 
वहाँ के पुलुयानों में कुछ मल्ल-नृत्य प्रचकित हैं। वहाँ कथकली को जन्म देने 
वाले यक्ष-गान और ओत्तमतुल्ला नामक नृत्य अब भी प्रचलित हैं। कथवाली 
तो अब शास्त्रीय नृत्य का रूप के चुका, किन्तु ये उसके पूर्वज कुछ कम रोचक 
नहीं हैं। 

कर्नाठक में यक्ष-गान का प्रदर्शन भ्रामीण मनोरंजन का अत्यन्त सरल नृत्य-तादया- 
त्मक साधन है। इसे खुले मैदान में फसल काटने के पश्चात्‌ खेलते हैं। इसमें 
कथकली के समान ही वेश-भूषा तो धारण करते हैं. पर मुखराग उतना जटिल नहीं 
होता। इसमें दो प्रकार के पात्र होते हैं, सौम्य और रौद्र। इसकी कथा रामायण और 
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महाभारत से ली जाती है। इसमें नर्तक छोग स्वयं या तो बीच-बीच में या मुख्य 
दृश्य के पश्चात्‌ गाते हैं। 

ओत्तमतुल्ला नृत्य को केरल में दीनों का कथकली नृत्य मानते हैं। इसका अर्थ 
है दौड़ना और कृदना। इसमें एक ही पात्र कथकछी की वेश-भूषा धारण करके नृत्य 
करता है जिसके साथ एक ढोलकिया और मजीरा बजाने वाह पर्याप्त होता है। यह 
नृत्य छूभग १५० वर्ष पूर्व कंचन नम्बीयर ने प्रारम्भ किया था, जिसे राजदरबार से 
निकाल दिया गया था। उसका बदला लेने के लिए सड़क पर ही वह नृत्य करने लगा 
जिसका परिणाम यह हुआ कि वह अत्यन्त लोकप्रिय हो गया। क्योंकि इसमें कथकली 
की अपेक्षा व्यय भी कम होता था, किन्तु इसका प्रचार कम हो रहा है, क्योंकि अभिनय, 
गीत और नृत्य सबका भार एक ही व्यक्ति पर रहता है। 

तमिलछनाड का लोक-नृत्य क्रवंजी भी भरतनाट्यम्‌ का वास्तविक पूर्वज है। 
इसके नर्तक पहाड़ी प्रदेशों के कुरातिस नामक घुमन्तू लोग हैं जो भाग्य बता-बताकर 
पैसा कमाते हैं। इसमें नृत्य करने वाली सुन्दरी कन्याएँ घम-घूमकर नृत्य करती और 
भाग्य बताती चलती हैं यद्यपि भरतनाट्यम्‌ की अपेक्षा इसका नृत्य-कौशल अत्यन्त 
सरल है किन्तु क्रबंजी भी कम आकर्षक नहीं है। 

इस प्रकार हम देखते हैं कि हमारे देश के विभिन्न प्रदेशों में अनेक प्रकार के प्राचीन 
और नवीन लोक-तृत्य, लोक-ताट्य तथा छोक-नृत्य-नाट्य प्रचलित हैं, किन्तु कला 
की दृष्टि से कत्थक, मणिपुरी, भरतनाद्यम्‌ और कथकली नृत्य ने लोक-वृत्ति को 
इतना प्रभावित किया है कि उनका रूप एक प्रकार से इतना व्यवस्थित हो गया है 
कि शास्त्रीय ते होते हुए भी उन्हें लोग शास्त्रीय ही कहते और समझते हैं। 


अध्याय ३४ 
विदेशी नत्य-पद्धतियां 


आदिम जातियों के लोगों में प्रायः सिर, पीछझ, नितम्ब, हाथ, उंगलियाँ, पर तथा 
मुख के सब पुट्ठे चलाये जाते हैं। बुछ जातियों के नुत्यों भें तो अत्यधिक गारीरिफ 
परिश्रम पड़ता है जिनमें उछल-कूद भी बहुत होती है जोर अंग भी बटत गरो जाते 
हैं, जेसे--मौरी जाति के युद्ध-न॒त्म हाका में। फिल्तु साधारणत: सत्य में ताप-मेर ही 
अधिक चलते हैं। आदिम जातियों के कुछ पृत्य केवल अवफरणात्मक होते हैं, जैसे 
आस्ट्रेलिया के टोटेनी नृत्यों में अनुफरण को प्रधानता है। 

नृत्य में मुख्यतः तीन बातें होती है १. किसी तीन आनेग की भेरणा से पर को 
तात्कालिक क्रिया, जैरो--सामाजिक हप गा घागिक भायाबेग, २. सदर गायों के 
निश्चित मेल जो नर्तेक या दर्शक के आनरद नो लिए दिशाये जाते हैं। ३, साततावी से 
शिक्षित वे गतियाँ जिनके द्वारा कोई नर्तक बूसरे छोगों की कियाओं और भागों को 
प्रदर्शित करता है। हुइतजिलो-पोसटली देवता के सम्मान में गैतिसकों में जो भोज 
दिया जाता है उसमें पुरुष और स्त्रियाँ एक दूसरे के गले के पीछे अपने दोनों हाथ 'राजपनार 
ओर हाथ बाॉधकर एक दूसरे से आछिगन करते हुए नुत्म करते थे जो यूगानी बाल गृत्त 
के समान या बीयरसे फीट के समान होता था। अलस्त प्राचीन पिरोबियन नुत्त में सैकड़ों 
व्यवित अपने आगे वाले व्यक्ति से अगले व्यतित का हाथ पकड़कर लम्बी शॉयजा बनाते 
थे और सब मिलकर तीन-तीन पण आगे और पीछे बढ़कर नृत्य करते हुए 'हगका' के 
सिहासन तक पहुँचते थे। उत्तर एशिया की ओस्तियावा जाति में भेड़िये, रीफू तथा 
अन्य जंगली जीवों का अनुकरण कर नृत्य करते हैं। इसी प्रकार कामनदेल छोग अपने 
तृत्त में मालू, कुत्तों और चिड़ियों का अनुकरण करते हैं। तट्प्रदेशीय हर्शी' अपने 
क्र नृत्यों में आखेटठ के दृश्यों का प्रदर्शन करते हैं। इसी प्रकार कांगो नदी तंदवासी 
लोग गुरीलों की गतियों और स्वभाव का नृत्यानुवरण करते हैं। दमारा नृत्य में बैलों 
और भेड़ों की गतियों का अनुकरण होता है, जिसमें चार पुरुष अपया सिर नी या करके 
मुँह से कठोर ध्वनि निकालते हुए नृत्य करते हैं। पुश्मैन लोगों के मृत्य में हूम्बी, 
अनियमित कुदानें होती हैं जो वे बछड़ों के झुण्ड के अनुकरण में करते हैं। होतेत छोग 
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बेबून का अनुकरण करने के लिए अपने चारों हाथ-पैर पर चलते ही हैं पर साथ ही 
मधुमक्खियों के भिनभिनाते हुए झुण्ड का भी नृत्याभिनय करते हैं। बोनियो के 
केनीविथ छोग नृत्य के लिए हरिण का अनुकरण करतें हैं। आस्ट्रेलिया और टस्मानिया 
वाले अपने कोरोबी नामक नृत्यों में मेंढक ओर कंगारू का तथा एमू पक्षी के आखेट का 
अभिनय करते हैं। इसमें बहुत से छोग आग के चारों ओर घूमते हुए चारों ओर तीर 
फेंकते हुए इस प्रकार चछते हैं मानो एमू्‌ पक्षी दोनों ओर चुग्गे के लिए अपनी 
चोंच. चला रहा हो। गोंड़ लोग विशन के आखेट का अभिनय करते हैं जिसमें 
एक व्यक्ति विशन की खाल और सींग लूगाकर उसकी भूमिका ग्रहण करता है। 
इसी से मिलते-जुलते वे कृत्रिम युद्ध हैं जो प्रायः सभी जातियों में प्रचलित हैं। विन्ध्य 
पहाड़ियों के भीछों के दहोमन और होली नृत्य इसी प्रकार के होते हैं। कभी-कभी 
इन नृत्यों में प्रहसत का भी तत्त्व होता है, जेसे--फिजी के मुद्गर नृत्य में, जिसमें 
एक विदूषक मुखोटा पहनकर पत्तियों से शरीर ढककर नृत्य करता है । 
इसी प्रकार ग्वाटेमाला में एक लोक-नृत्य (बैले) होता है जिसमें सब नर्तेक जानवरों 
की खाल और चेहरे लगाकर क्षृत्रिम युद्ध करते हैं जिसमें हरिण के सींग छगाने 
वाले लोग विजयी होते हैं। 

प्रायः सभी वन्य जातियों में किसी न किसी प्रकार का युद्ध-नृत्य होता है जिसमें 
वे योद्धा की वेश-भूषा बनाते हैं, अस्त्र-शस्त्र लेते हैं और संघर्ष, आह्वान, आक्रमण और 
पराजय का चित्रण करते हैं और जिसमें स्त्रियाँ सदा संगीत से प्रेरणा देती हैं। 

नेटालू के काफिरों का एक बड़ा रमणीक नृत्य होता है जिसमें युद्ध के लिए वीरों 
की विदाई का प्रदर्शन होता है। इस नृत्य में स्त्रियाँ अत्यन्त करुणा के साथ पुरुषों 
से अनुरोध करती हैं जो धीरे-धीरे पृथ्वी पर पैर पटकते हुए पीछे हट जाते हैं और 
अपने असेगेई या छोटे-छोटे भाले आकाश में माँजते हुए चले जाते हैं। मेडागास्कर में 
जब पुरुष युद्ध पर चले जाते हैं तब स्त्रियाँ दित भर इस विश्वास के साथ नाचती रहती 
हैं कि इससे युद्ध में उनके पतियों को साहस मिलेगा । किन्तु अब ये सब युद्ध-नृत्य 
लगभग बन्द हो गये हैँं। इन प्राचीन नृत्यों में प्रेम, विवाह, मृत्यु, श्रम की पूजा, 
लनाई और बोआई तथा जीवन के अन्य दृश्य और खेल दिखाये जाते थे। युकेठन में 
एक व्यक्ति डरता हुआ चक्‍कर में नाचता था और दूसरा उसके पीछे बोहोरडा या 
बेंत फेंकता हुआ चलता था। इसी प्रकार टस्मानिया में स्त्रियों के नृत्यों में वृक्षों की जड़ 
खोदने, मछली पकड़ने, बच्चों का पालन करने और अपने पतियों से कलह करने के 
दुश्य प्रदर्शित किये जाते थे। टोड़ा छोगों के अच्त्येष्टि नृत्यों में आगे और पीछे 
चलने और हा-हू की ध्वनि के साथ नृत्य करने की प्रथा है। वहमी में छोहार, बढ़ई, 
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शिकारी, योद्धा और चारण अपने-अपने उपकरण लकर एक विभित प्रकार फे ताटकीय 
नृत्य करते हैं। जंगछी वेडा छोग तो बहुत से रोग अकछे करने के लिए भरगंकर प्रेत 
नृत्य करते हैं। पिन्‍्तु यह वसा ही है जैसे हमारे यहां ओझा और सोसा लोग किया 
करते हैं। 

यूरोपीय नृत्य (१५ से १९वीं शताब्दी )--सर्मप्रथम इटली भे १७सीं शताब्दी 
में नृत्य का पुनरुद्धार हुआ और फ्रांस को तो वतेमान सभी कलाओं की पोपण-सूमि 
समझना चाहिए, क्योंकि वहाँ सब देशों के राष्ट्रीय भृत्य सीखे गये, अध्ययन किये गये 
और पूर्ण किये गये, यहाँ तक कि अंगरेजी या बोहिमियन नृत्य जो किसान लोग करते 
थे वह भी फ्रांस में पहुँचकर, परिष्कृत होकर पुनः उस देश में ऐसा पहुँच जाता था कि 
यही पहचान वहीं होती थी कि यह यहाँ का है या बाहर का। वर्तमान यूरोपीय नत्यों से 
सम्बन्ध रखने वाले सर्वप्राचीन नृत्य सम्भवतः १६वीं शताब्दी के दानसे बासे और 
दानसे हाउते हैं। दानसे बासे तो नवम चार्ल्स की राजसभा और सज्जनों का नृत्य 
था जिसमें सभी गतियाँ अत्यन्त गंभीर ओर भव्य थीं और उसके साथ घामिक गीत 
की धुन चलती रहती थी। किन्तु दानसे हाउते या बाला दिने में उछछने की गतियाँ 
होती थीं जिनका फेवल विदृूषक या गाँव के लोग अभ्यास करो थे। वीधराइन दे 
मेदिसी ने इटली से फ्रांस में गायेलादें और बोलता नागक अत्यन्त सजीव नुत्य छाकर 
चलाये किन्तु ये भी नयनाभिराम मात्र थे। उस युग के अन्य नुत्यों में क्ास्ले (जिसे 


मे 


इंग्लेण्ड में ब्रोले कहते थे) नामका एक नुत्य-प्रकार चला जिसमें असंस्य जेदोगभेद ४ 
सकते थे। इस प्रकार कुछ अनुकरणात्मक नृत्य (आस्छे मिरमे) बछे, जैशे--आस्छे दे 
अरमिते, ब्रास्ले द पलाम्ब्यू और ब्रान्ले द लवास्दिये। ब्रान्ले के मूछ रूप में बैरो ही पद- 
संचार होता था जैसे अलेभान्दे में। 

उस युग का सबसे अधिक प्रसिद्ध और भव्य नृत्य था स्पेनी मृत्य का एक रूप 
पवाने जो नृत्य की अपेक्षा यात्रा के रूप में होता था, जिसमें स्त्रियाँ अपने कड़े कपड़ों 
में और पुरुष अपने भारी टोप छगाकर और तलवार कटकाकर भनाचते चलते ये । 
पवाने और ब्वान्ले इन दोतों के अतिरिक्त १७वीं और १८वीं शताब्दी के सभी 
तृत्यों में चुम्बत की रीति बड़ी लोकप्रिय और व्यापक थी। दूसरा अत्यन्त लोकप्रिय 
तृत्य सारा बान्द था जो १७वीं शताब्दी में समाप्त हो गया। यह भी मूलतः स्पेनी 
नृत्य था। इसके साथ बजने वाली गत इतनी लोकप्रिय हुई कि सभी गिटार बजाने 
वाले उसे सीखने छगे और एक सज्जन ने तो अपने ८०वें वर्ष में यहां तक कामना प्रकट 
की कि अन्तिम समय में मुझे सारा बान्द की गत सुनते को मिले तो गेरी आत्मा हर्ष 
के साथ जा सके। कोरास्ते एक प्रकार का समा-नृत्य था जिसे अँगूठों पर उछलकर 
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पद-संचार के साथ नाचते थे और जिसमें बहुत बार झुकना और घुटने झुकाकर नमन 
करना अधिक होता था। मिनोए और वाल्मज़ नामक दोनों नृत्य उसी से निकले थे 
और यह कुरान्ते स्पेन के सेगुइडिल्ला नुत्य से बहुत कुछ मिलता-जुलता था। १४वें लुई 
की राजसभा में यह नृत्य इतना सम्मान्य था कि जिसे यह नृत्य नहीं आता था उसे 
सज्जन नहीं समझा जाता था। 

फ्रांस में यदि कोई नृत्य पूर्णता को प्राप्त हुआ तो वह मिनाए था। यह भी एक 
प्रकार का ग्राम-वृत्य था जो मूलतः पोइतू का ब्रान्ले नृत्य था और कुरान्ते से निकला 
था जो सन्‌ १६५० में पेरिस में छाकर संगीत से सम्बद्ध कर दिया गया। पहले 
तो यह अत्यन्त उल्लासपूर्ण नृत्य था किन्तु आगे चछकर यह बहुत गम्भीर और उदात्त 
हो गया। लुई १५वें के राज-काल में इसमें दो-दो व्यक्ति साधारण त्रिताल में नाचते थे 
और इसके पीछे गवोते गति होती थी। आगे चलकर यह रंग-नृत्य हो गया और अब 
तो उसमें और भी बहुत प्रकार की नृत्य-गतियाँ और पद-संचार मिला दिये गये हैं। 
यह नृत्य इतना म।ज दिया गया कि उसमें नृत्य करने वाली कत्याओं की मदभरी आँखें 
ओर मुस्कराते मुखड़े, सैकड़ों मन्द और कछापूर्ण हाव-भाव के साथ गतियाँ, चमन, स्थि- 
रता, वेश-भूषा की भव्यता आदि इतनी मनोरम और सुन्दर होती थीं कि अब वे दृश्य 
देखने को नहीं मिलते। वर्तमान ध्वनि-मेल (सिम्फनी ) में मिनोए की ताल का समावेश 
हो जाना ही इस बात का प्रमाण है कि सभ्य समाज में उसका क्‍या महत्त्व था। 

मिनोए के अन्त में नाचा जाने वाला गवोते नृत्य भी मूलतः ग्राम-नृत्य (दान्से द 
गवोत्सथ) था जिसमें चुम्बन और उछलछ-कूद की अधिकता होती थी। किन्तु यह भी 
आगे चलकर इतना कृत्रिम हो गया कि १८वीं शताब्दी के मध्य में चुम्बन के बदले 
महिलाओं को फूलों के गुच्छे दिये जाने लगे और फिर यह मंच-सृत्य हो गया और 
नृत्यशाला में स्थान प्राप्त नहीं कर सका। 

फ्रान्स के अन्य नुत्यों में एकोसाइ, कोतिकोन (जो ग्राम ब्रान्ले से निकला था 
और जिसमें महिलाएँ छोटी लहँगियाँ पहनकर नाचती थीं), जमनी से छाया हुआ 
गालोप, १८३६ में लाबोदे द्वारा आविष्कृत लान्सर, सन्‌ १८४० में प्रेग से छाया हुआ 
पोलका, सन्‌ १८४४ में पहली बार प्रयुक्त होने वाला बोहिमियन नृत्य शोतीसे, फ्रान्सीसी 
काष्ट-नृत्य, बूरी, क्वाद्रिलि (जिसे १८वीं शताब्दी में कोन्तरे दान्से कहते थे) और 
वाल्मज़ जिसे फ्रांस का हेनरी तृतीय बोलता के रूप में नाचता था--ये सब थे। 


स्पेन के नृत्य 
यूरोपीय नृत्य का वास्तविक आवास स्पेन है। वहाँ वह लोगों के दैनिक और 
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राष्ट्रीय जीवन का मुस्य अंग है। यथपि बहाँ बहुत घ्ातीन काल से कृपा नछे आ रहे 
हैं ओर उनमें परिवर्तन भी बहुत कम हुए, किन्तु १०वीं शताब्दी तक के पृत्प ज्यों के त्यों 
चूके आ रहे हैं। अत्यन्त प्राचीन काल में कठीज फो तर्तकियां रोम में नृत्य करने जाया 
करती थीं, किन्तु अरब आक्रमण फे पश्चात्‌ उनमें शिथिरुता आ गयी, फिर भी थे यो के 
त्यों बने रहे। सर्वप्राचीन नृत्यों में दर्शीयल, गिबीडाना, पीएडी गीबाजी, महठागा और 
लीयान्स, अलेमाना और पवाना हैं। फिलिप चतुर्थ के समय साहस लुत्म बढ्त लोक- 
प्रिय थे और बड़ी सज-घज के साथ नृत्य-नाद्य शोछे जाते थे। मे इतने छोकपिय हुए 
कि १८वीं शताब्दी में जराबान्शा और चाकोना नृत्य लगभग समाप्त हो गसे और बर्ते- 
मान स्पेनी नृत्य बोलेरो, सेगुएुडिल्ला और फरस्शांगों का प्रचलन हुआ। 

इन नुृत्यों में फन्‍्डांगो राबसे अधिक महत्त्व का है जिसमें दो ब्यतित ६-८ ताल में 
नृत्य करते हैं। पहले तो इसे धीरे और कोमलता के साथ प्रारम्भ करते ए जिसमें फेस्टे- 
नेस्टस (दो खोखले हाथीदांत के या लवाड़ी के सोपड़े ठिकर सास के समान बजाये 
जाने वाले वाद्य-यंत्र) के खटके देकर, उंगलिया भटकाकर था पर पहककर ताल देते 
हैं ओर फिर धीरे-धीरे गति इतनी बढ़ा लेते हैं कि अत्यत्त बेग से धगन छगपे है । फजंगी 
और सेगइछिल्छा दोनों को एक विशेषता सह है कि प्रब्येक कड़े पर सहसा संगी।। सपा 
जाता है और नतंक भी उसी स्थिति में कर होकर राह हो जाते हैं जहां संगीत बर्द 
होता है और तभी पुनः प्रारम्भ करते हैं जब रांगीत प्रारम्भ होता हे, गाना बिजली के 
बटन से उनका रांचालन हो रहा हो। इसमें गिहार, घायोलिव मी ध्वत्ति, जूतों की 
एड़ियों (टापूनियोस ) की खट-खट, उंगलियों और फेरट्नेरट्स को चट चढ़, सजकों का 
कल्ापूर्ण झूलना सब अत्यन्त आकर्षक होता है 

बोलेरो बहुत इधर का नृत्य है जिसे चाल्स तुतीय के रागस प्रसित्र सतक सिे- 
स्टियन करोजे ने आविष्कृत किया था। कहा जाता है कि यह प्रासीस उम्मत और रव- 
उ्छंद जराबान्दा नृत्य से निकाला गया था और एसमें हाथ की अत्यन्त स्वच्छरद गति 
चलती है। बोलेरो का पद-संचार नीचा और फिसलन-पूर्ण होता है फिन्‍तु पूर्ण ताछ में 
होता है। इसमें एक या कई जोड़े एक साथ नृत्य कर सकते हैं। रेगुट्‌डिल्ला नृत्य फरशंगों 
के समान ही होता है और उसी के समान प्राचीन भी है। सोने मे प्रत्येक प्रान्त 
में अपने-अपने सेभुडडिल्ला होते हैं जिनके साथ पद्म (होप्लास) गाये जाते हैं। क्योंकि 
स्पेन के राष्ट्रीय संगीत में इन्हीं का प्राधान्य है। 

आरागौन का राष्ट्रीय नृत्य है जोटा, जो अत्यन्त उल्लासपूर्ण, सुन्दर, भव्य और 
मौन है। यह १६वीं शताब्दी के पासा काइले नामक नृत्य से निकछा था। अब भी 
धामिक नृत्यों में इसका प्रयोग होता है। कोचूका नृत्य चछता और सुद्धर नृत्य है जो 
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त्रिगतिक ताल में नाचा जाता है। इसमें एक ही नर्तक या नतंकी नाचती है और 
इसमें सिर तथा कन्धों की गतियाँ ही अधिक होती हैं। स्पेन के अन्य प्रादेशिक नृत्यों 
में जिप्सियों का चक्‍कर नृत्य, जलेओडी ज़ेरेज, पछोतिया, पोलो, गलेगाडा, मुइनिये- 
रिया, हाबसवर्डेस, जापाटियाडो, जारोंगो, विटो, दिरानो और द्विपोछा ट्रपोला ये 
सब नृत्य या तो स्थान के वाम पर हैं या रचयिता के नाम पर, और बहुत कुछ फन्‍डांगों 
और सेगुइंडिल्ला से मिलते जुलते हैं। 
ग्रेट ब्रिटेन के नृत्य 

ग्रेट ब्रिटेन के समा-नृत्य तो वे ही थे जो फ्रान्स के थे किन्तु कुछ नृत्य वहाँ के अपने 
राष्ट्रीय हैं, जैसे---अण्डा नृत्य, (एग डान्स) और करोछ। ये दोनों सेक्सनी नृत्य हैं, 
इनमें से करोल तो यूलटाइड उत्सव-नृत्य था जिसका वर्तेमान' रूप क्रिसमस करोल 
है। इंग्लेण्ड में सबसे प्राचीन नृत्य, जो आज तक अपरिवर्तित चले आते हैं, मोरिस 
नृत्य हैं। प्राचीनपंथी (प्योरिटन) शासन में नृत्य लगभग समाप्त हो गये, किन्तु 
पुनरुद्धार काल (रेस्टोरेशन) में वे पुतः लोकप्रिय हो गये और रानी ऐन के समय 
१८वीं शताब्दी के प्रारम्भ में उनका पुनः संस्कार हुआ। 

स्ॉफॉटलेंड के शुद्ध राष्ट्रीय नृत्य हैं--रील, स्ट्रेश्स पे और फिलिग। आयरलेंड में 
जिग नाम का राष्ट्रीय नृत्य है जिसके अनेक भेद हैं। उसमें भावों का प्रदर्शन 
अधिक होता है ओर अत्यन्त उन्मादपूर्ण उल्लास से लेकर ग्राम्य शोक तक प्रदर्शित 
कर दिया जाता है। वेल्स के लोग भी नृत्य तो बहुत करते हैं किन्तु उनका कोई अपना 
राष्ट्रीय नृत्य नहीं है। 

१९वीं शताब्दी के नृत्यों में सबसे अधिक लोकप्रिय वाल्वज़ है जिसे फ्रान्सीसी, 
इतालवी और बैबेरिया वाले सब अपना बताते हैं किन्तु यह वास्तव में जम॑नी से 
आया था। यह सत्य है कि यह फ्रान्सीसी बोलने का परिष्कृत रूप है जो खुद भी 
प्रावेस्स के लबोऊता नामक प्राचीन फ्रान्सीसी नृत्य का परिष्कृत रूप है। रलूबोलता 
नृत्य १६वीं शताब्दी में बड़ा सम्मान्य था। 

वाल्वज्ञ आ त्रोए त्रेम्पस में फिसलन पद-संचार होता था और घुटनों की गति अधिक 
होती थी। इसमें गति मध्यम होती थी जिससे प्रत्येक टुकड़े की तीनों ताले स्पष्ट 
दिखाई पड़ें। आजकल पूरे कक्ष में इधर से उधर चलना और बीच-बीच में तोड़ देना 
तथा अपने साथी को पीछे की ओर को' ढकेलना, ये सब' अंग्रेजी पद्धति की चीज़ें हैं, 
वाल्वज़ की नहीं, किन्तु वाल्वज़ के नर्तक को सब दिशाओं में घमने, पैर चलाने और 
उल्टा चलने का अभ्यास होना ही चाहिए। वास्तविक वाल्वज़ नृत्य में पैर भूमि से 
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उठना ही नहीं ताहिए। बाल्वज्ञ के कुछ और भी लिक्ृत रूप है जिनमें लोग उछलते 
भी हैं और कूदते भी हैं। 

बवाड़िले नृत्य बहुत पुराना है जिसे विजयी विजियम नारमंडी से एंस्लेंड में 
लाया था। यह (१६वीं और १७वीं शताब्दी में बढ़ा लोकप्रिय हुआ। गपाड़िले 
का अर्थ है एक प्रकार का तास का सेलू। ववाडिछ में फ्रास्सीसी सिनाए के राज सीन्दर्य- 
पूर्ण कौशल विद्यमान हैं। 

रांसर्स नृत्य फ्रास्स से इंग्लेड में सन्‌ १८५० में छाया गया। पोलरूका नृत्य 
जो बोहिमियन राष्ट्रीय नृत्य है वह १८३५ में प्रेग में रवीफार किया गया, जहाँ 
* से वह वियेना में फैलता हुआ पेरिस तक आ गया और फिर इंललेंड तथा अभेरिका में 
फैल गया। वास्तविक पोलका में तीन हलके उक्त पद-रांचार होते हैं जो चार 
कंपन कड़ी (फोर क्वेवर बार) प्रथम तीन ताल पर चाचा जाता है और अंतिम 
ताल पर विश्राम लिया जाता है तथा दूसरे पर का अंगठा पृथ्वी पर जभे हुए पर को 
एड़ी के पास पहुँचा दिया जाता है। 

गैलप वास्तव में हंगरी का नृत्य है जो रानू १८३० में पेरिस में बड़ा लोकप्रिय 
हुआ, किन्तु बोलते और कुल्प्रेनान्से (ग्राम-नुत्य) के पश्चात प्रायः गेलप से मिझता- 
जुलता नृत्य हुआ ही करता था। वहाँ के किसानों में एक कुठला गुर (बान शास्रा) 
होता है जो १९वीं शताब्दी के अन्त में गांवों में बहुत प्रतणित एजा और अगेरिका 
से आया। गांव के लोग अनाज रखने का कुठका बनाकर अपने सम प्टोसियों को 
बुलाकर काम पूरा करने के बाद मिलकर नाचते है, जिशके साथ बेला गा जन्य तार 
के बाजे बजाये जाते हैं। इत कुठला नुत्यों में प|छ जोन्स नामक नृत्य होता है जिसमें 
बहुत से जोड़े नाचते हैं और एक संचालक (कालर) सबको आदेश देता है। 

वाशिंगटन पोस्ट शुद्ध अमेरिकी नृत्य है। 

पोलका-मज्रका विय्रेना और बुडापेस्ट में बहुत प्रचलित है। इरा नृत्य की छः 
गतियाँ दो कड़ियों और ३-४ ताल पर चलती हैं जिसमें पोछका के साथ मजूरका' 
पद-संचार भी मिला रहता है। यह पोलिश नृत्य है। पोलानायरो' और मजरका दोनों 
ही पोलिश नृत्य हैं जो रूस और पोलेंड में बहुत प्रचलित हैं। शोतिरों भी एक प्रकार 
का परिष्कृत पोलिका है जिसे सत्‌ १८५० में भार्कों बस्की ने प्रचछित किया था। 
हाइलैण्ड सोतिसे एक प्रकार का झटके का नृत्य है। फिलिग और रील भी बौल्टिक 
नृत्य हैं जो स्कॉठलेण्ड और डेश्मार्क के राष्ट्रीय नृत्य समझे जाते हैं, जिनमें बहुत 
नियमित जदिल ताले हैं और जिनमें हाथ का, सिल्छाने और पैर पटठकने या स्वलंत् 

प्रयोग होता है। स्ट्रेत्सपे एक प्रकार का मन्द और रीछ का भव्य परिष्कृत रूप है। 
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प्राचीन अंगरेजी सामाजिक नृत्यों में सरवाजरडी कार्वली बड़ा प्रसिद्ध नृत्य है। 
यह एक प्रकार का अत्यन्त उल्लासपूर्ण खेल है जिसमें पुरण और स्त्रियाँ एक दूसरे 
के सम्मुख दो पंक्तियों में खड़े हो जाते हैं और यह नृत्य इस प्रकार किया जाता है कि 
सब नर्तक अपना स्थान इस प्रकार बदलते चलते हैं कि नृत्य के अन्त तक सब एक 
दूसरे के साथ नाच लेते हैं, जैसा हमारे यहाँ रास में होता है। 

कोन्तीलोन भी उसी नाम के फ्रान्सीसी नृत्य का वर्तमान रूप है। यह अत्यन्त 
विशद नृत्य है जिसमें बहुत से खिलौने, मोमबत्तियाँ, बिस्कुट, गुब्बारे आदि का प्रयोग 
होता है और जिसे सैकड़ों प्रकार से नाचा जा सकता है। वर्तमान बाले या बैले का 
सर्वप्रथम प्रयोग सत्‌ १४८९ में मिलान के ड्यूक गेलियाज़ो के सम्मुख टोर-टोना में 
हुआ था। फिर तो यह यूरोपीय राजसभाओं में बहुत लोकप्रिय हो गया। इसमें पाँच 
अंक होते थे, प्रत्येक अंक में बहुत प्रवेश (एन्त्री) होते थे और प्रत्येक प्रवेश में कई 
क्वाद्विले नृत्य होते थे। 


जापान के नृत्य 


जापान के नृत्य की बड़ी विचित्र कथा है। ८वीं शताब्दी के कोजिकी के अनुसार 

जब आमात्रिरासु (सविता देवता) अस्ताचल की गुफा में जाकर विश्राम करने लगे 

तब अमा-नो-उजुमेनू-मिकोतू ने उसे गुफा से बाहुर निकालने के.लिए गुहा-द्वार पर 

नृत्य किया। आज का पवित्र कबूरा नृत्य इसी घटना के नृत्य से सम्बद्ध माना जाता है। 
यह वर्णन मिलता है कि सम्राट इन्कयो ने तो सन ४१९ में वा-गोन (जापानी वाद्य) 

को बजाया और सम्नाज्ञी ने नृत्य किया। सन्‌ ५४० में जब सात सहस्र चीनी 

परिवार जापान में पहुँचे तो वे अपने साथ अपने संस्कार भी लेते गये। चीन और 

कोरिया के चित्रमय नृत्य आज भी प्रति छमाही में वंशी की ध्वनि और पंखों के संचालन के 

साथ कन्फूची के अनुयायियों द्वारा नाचे जाते हैं। सन्‌ १३६७ से १३९५ तक असीकागा 

सोगुन नामक नृत्य के लिए योस्‌ मित्थुका नृत्य-विद्यालय स्थापित किया गया। इस 

सोगुन में चीन की भी अनेक ऐतिहासिक कथाएँ ताटकीय नृत्य में ले ली गयीं। बवा- 

नामी क्योत्सुगू (१४०६) ने जब नो नाटक प्रारम्भ किये और उसके प्रसिद्ध पुत्र 

सेयामी मोटोक्यो' ने उसका विस्तार किया, तब नृत्य भी राष्ट्रीय रंगशाला का प्रमुख 

अंग हो गया। १६वीं शताब्दी में प्रसिद्ध सुन्दरी नतंकी ओकुनी ने सम्पूर्ण सभ्य समाज 

में नृत्य छोकप्रिय कर दिया। किन्तु १६४३ में जब नर्तक-समाज में स्त्रियों के कारण 
अप्टाचार फैलने गा तो मंच पर स्त्रियों का नृत्य बन्द कर दिया गया और केवल पुरुष 

अभिनेता ही कोरियां तथा चीन की प्राचीन रीति का अनुसरण करते रहे। वाल्वज़ 

४७ 
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और द्विपदी (टू स्टेप्स) आदि पश्चिमी वाल रूम तृत्य भी १९वीं शताब्दी के अन्त में 
जापान में प्रचलित हुए किन्तु वे शी ही छोड दिगे गगे। 
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चित्र ८४--गेइशा और अभिनेताओं फे विधिध जापानी नुत्य 


जापान का सुन्दर नृत्य होता है गेइशा बालिका नृत्य, जो केवल गेदशा तथा अन्य _ 
व्यवसायी नतेकियाँ ही नहीं प्रदर्शित करतीं बरम यहु नो नृत्य के साथ भी होता है और 
जो कबूकी नामक प्राचीन अभिनयौली का मुख्य अंग होता है। क्योंकि वहां के एव 
प्रमुख प्राचीन अभिनेता का कहना है कि जो अभिनेता नृत्य नहीं जानता वहु उस 
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मल्ल के समान है जिसमें बछ नहीं रहता। कुछ मूर्तियों|के सामने कन्याएँ सरछ अकार 
के कब्रा नामक पवित्र नृत्य करती हैं और बौद्ध मन्दिरों में धार्मिक उत्सवों के समय 
नेमबुत्सु-ओदोरी नृत्य होते हैं। 
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खित्र ८ 


जापान में नृत्य के लिए तीन शब्दों का प्रयोग होता है--माई, ओदोरी' है फ्री 
या शोशा, जितका अर्थ तो नृत्य ही है, किन्तु तीनों के रूप में अन्तर है।, माई नहा 
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प्राचीन शैली का, उच्च क्ेणी के ध्यवशाधियों का चुत्य है, जिसमें ध्रातकाछ के 
समय साभ्स की सादर गतियों का जगिनेय जाविक सीता हैं। इसरा जोधोरी मत्य 
साधारण छोगों का नत्य हे जिगोों हाथ जोर पर सलाकर एपल्लिस प्रकश फिया 
जाता है और जिराके सम्बंध में १७वीं गतातदी से पूल काश विवरण नयी गिलता। 
तीसरा फरी या शोशा रंगमंस के अभिनग से मिला गंता है। इस दृष्टि से माई 
का अर्थ शास्त्रीय नत्य, ओदोरी का छोक-गत्य और फरी वा ताट्य-लृत्य है। माई नत्य 
के दो प्रकार हैं; एक तो शुद्ध शास्मीय है जो राजसभाओं में सिन्‍्तों मूर्तियों के सामने 
कबरा के रूप में या नो नाटकों में होता है ओर दूसरा जन-साधारण में प्रसलित है। 
माई नृत्य ओदोरी के समान ही होता है। या माना जाता है कि भाई में गरभी रता, 
हाव-भाव की शिष्टता और सुन्दरता और गति में सरल तथा रवामात्रिक प्रवाह होता 
है। किन्‍्तु ओदोरी में स्वच्छन्द गति होती है। भावभंगियाँ अधिक सक्रिय ओर चंचल 
होती हैं। उसमें अनेक प्रकार की आंगिक चेप्टा के लिए स्वतंबता रहती है और 
भड़ती तथा ग्राम्य चेष्ठाओं के लिए भी स्वतंत्रता रहती है। फ्री तो शुक्ष रूप से 
कथकली के समान नाटकीय गुणों से पूर्ण होता है। 

जापानी नुत्य को दो वर्गों में बाद राकते हैं; एक जनता का जोर दुसरा व्यवेज्ा- 
गियों का। छोक-नेत्यों में इसे-ओदोरी (रो प्रान्त का सूछा ), ताताबाता औदोरी 
(वेगा नक्षत्र के उत्सव का नृत्य), बोन ओदोरी (ग्रीष्म नृत्य) और नेम बुत्सू ओोदोरी 
(बौद्ध उत्सवों के नृत्य) प्रसिद्ध हैं। विन्‍्तु व्यावसायिता सत्य मे भरतताटुअभ के राभान 
ही बहुत धैर्य और अभ्यास की आवश्यकता होती है. जिसे सीखने में कई वर्ष छग 
जाते हैं। अभिनयात्मक नृत्यों में किसी कथा के नृत्य को गतियों के साथ हम, फोध, 
शोक, प्रेम, धुणा आदि भावों का अभिनय किया जाता हैं। इसके साथ गीत भी सागा- 
उता, तोकिवाजू और कियोमोतो प्रकार की विभिन्न शैलियों में सामियेन (तीन तारों 
वाले वाद्य-यंत्र) के साथ ढोल और वंशी के सहयोग से गाये जाते हैं। 

नाटठकीय नुत्य में पहले अभिनेता लोग ही स्वतंत्र रूप से गाते-माचते थे । किन्तु 
१८वीं शताब्दी के प्रारम्भ में यह स्वतंत्र व्यवसाय हो गया। टोकियो में प्रसिद्ध नृत्य- 
शेलियों में फूजीमा-रियू, हातायागी-रियू और वाकायागी-रियू अधिक प्रसिद्ध हैं। 
रियू शब्द का अर्थ ही है शेली। क्‍्योंटो भें इनाउग्रे-रियू और शिनोजाकी-+रियू प्रसिद्ध 
हैं। ओसाका में निशिकावा-रियू, भामामुरा-रियू और उमेमोता-रियू प्रचलित हैं. 
और नगोया में निशिकाबा-रियू का ही बोलबाऊा है। दोकियो के सुत्यों में नाठकीय 
तत्व अधिक हैं इसलिए वे अधिक गतिशील, उत्लासपूर्ण और भावपुर्ण हैं, भिन्‍्हें 
भ्रुरष रंगमंच पर खेल सकते हैं। किन्तु नगीया, क्योटों और ओसाका की नुत्यौलियों 
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में कोमल भावभंगी और हाव-भाव पर अधिक बल दिया जाता है, इसलिए वे रंगमंच 
की अपेक्षा कक्षों में स्त्रियों द्वारा नाचे जाने योग्य होते हैं। 

वहू। के तृत्य का नियम है कि रंगमंच के मध्य से एक पग पीछे हटकर नतंक प्रारम्भ 
करता और नृत्य के अन्त में मध्य स्थान में पैर पटककर नृत्य समाप्त कर देता है। 
इसमें प्रथम पग तो सक्तियता या गति के साथ और अन्तिम पग समर्पण की भावना के 
साथ चलाया जाता है। नृत्य के समय नर्तेक खुले पंखे के रूप का वर्णन करता चलता 
है, जो नृत्य के अन्त में पहुँचकर खुलता हुआ समृद्धि का द्योतक होता है । उनकी 
मुद्रा में मुख या सिर तो स्व का द्योतक होता है, कन्धे पृथ्वी के और कमर मत्यंलोक 
या मनुष्य-छोक की। साधारणत: शरीर के सब अंग अत्यन्त संतुलित, सुन्दर और 
प्रभावशाली ढंग से चलते हैं। किन्तु हाथ, भुजाएँ और अंग सब झटके के साथ और 
सोन्दर्यपूर्ण प्रवाह के साथ चलते हैं तो भी शरीर सन्तुलित बना रहता है। नृत्य के 
समय नेक हाथ में पंखा या तेनगुइ (रूमाल) लिये रहता है जिसके द्वारा वह सब 
प्रकार की वस्तुओं और भावनाओं का प्रतीक अभिनय करता है, जैसे सामने खुला 
पंखा सूर्योदय का बोधक होता है। मुँह पर लगाया हुआ मदिरा-पात्र का, बन्द पंखा 
डंडे, धनुष, तीर या बन्दूक का बोधक होता है। रूमाल को दुहरा करके अपनी कमर- 
पेटी में डाल लेने का अर्थ है छोटी तलवार लरूगाना, जो' समुराई लटकाये रहते हैं। 
जब उसी रूमाल को चौहरा करके हाथ में लेकर म्‌ंह से लगाते हैं तो वह सिगरेट का 
बोधक होता है और यदि उसी को खोलकर उसके दोनों सिरे पकड़कर एक ओर से 
दूसरी ओर झटके से चलाया जाय तो उसका अर्थ होगा बहता हुआ पानी। 

जापान के प्रसिद्ध न॒तेकों का सदा यह प्रयास रहा है कि नृत्य में भव्यता, सुसंस्कार 
और सौन्दर्य भरा जाय और उसे वास्तविक के बदले आदर्श बनाया जाय, व्याख्या- 
त्मक के बदले व्यंजनात्मक बनाया जाय और केवरू सजावट की भड़ेहर न बनाकर 
उसमें रोचक रूपमान प्रस्तुत किये जायँ। इसी लिए वहाँ के नृत्य वैसे ही सुन्दर होते 
हैं जैसे वहाँ के चेरी के फूल। 


वर्तमान नृत्य-शेलियाँ 


सन्‌ १९१२ तक यूरोप और अमेरिका में १८वीं तथा १९वीं शताब्दी के नृत्यों 
की ही आवृत्ति होती रही, किन्तु २०वीं शताब्दी के व्यवसायी और श्रमिक समाज 
में राजसी नृत्य के पद-संचार छोड़कर अपनी नयी संस्कृत परिस्थिति के अनुसार नये 
पद-संचार निकाके और अमेरिका ने इसका नेतृत्व किया। २०वीं शताब्दी के 
प्रारम्भ तक यांकी नर्तक छोग वही पोलका, सोतिसे, वियेना का वाल्वज़्ञ और कोतिलोन 
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नृत्य ही चलाते रहे। कुछ मण्डलों ने अपने नये सामूहिक तुत्य' नलागे, जैसे पोरुजोन्स 
(ृत्य और चौकोर नृत्य (स्कावर वान्‍्स | । 
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सन्‌ १९१९ में लोक-संगीत में रैड टाइम और जाज धुत्ों के साथ संयुबत राज्य 
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अमेरिका में यांत्रिक और नागरिक सभ्यता के भावों को प्रदर्शित करने वाले नये नृत्य 
जन्म लेने रगे। इस शताब्दी के प्रारम्भिक जाज़ नुत्यों में टर्की-ट्राट, बनीहग और 
प्रेजलीबियर अत्यन्त फूहड़, बेढंगे और कुदर्शन थे। फिर भी जिसे देखो वही इन नृत्यों 
में मगत हो गया और साधारण लोगों ने भी इनमें भाग लेना प्रारम्भ कर दिया। 
प्रथम विश्वयुद्ध (१९१४ से १९१८) में श्रीमान्‌ और श्रीमती वर्नेल कैसिल ने जाज 
नृत्यों से सब फूहड़पन और बेढंगापत निकालकर उन्हें सभ्य कक्ष-तृत्य बना दिया। 
उनके मूल नत्यों में सबसे अधिक महत्त्वपूर्ण कँसिलवाक था, जिसमें महिला साथिन 
लम्बे-लम्बे संचरण पदों के साथ पूरे कमरे में घुमायी जाती हैं। वर्नल कैसिल दम्पति 
ने तांगो नाम का अत्यन्त शक्तिशाली और सुन्दर नृत्य भी अर्जेन्टाइना से लेकर चलाया। 
सन्‌ १९१२ और १५ के बीच सैकड़ों नये नृत्य चल पड़े, जिनमें वाल्वज्ञ संगीत पर 
आश्वित हैजिटेशन नृत्य और ब्राजिल से लाया हुआ मैक्सिकसे नृत्य अधिक लोकप्रिय 
हुए। १९३५ के बीच चालेस्टन को छोड़कर कोई नृत्य लोकप्रिय नहीं हो पाया 
जिसका प्रयोग सांगीतिक सुखान्त समवेत गानों में होता था। इसके पश्चात्‌ ब्लेक 
बाठम नाम का अभद्र नृत्य चलछा किन्तु वह बहुत नहीं रुच पाया। सन्‌ १९२५ में 
आर्थर मरे ने बाल-रूम नुत्य को व्यवस्थित किया और सम्पूर्ण वर्तमान नृत्य में पाँच 
पद-संचार का प्रवेश करके नृत्य को सरल कर दिया। सन्‌ १९३० में मरे ने नृत्य को 
वेस्ट चेस्टर शैली चलायी जो कालेज के विद्यार्थियों में बड़ी प्रिय हुई। इस नयी नृत्य- 
शैली में नया छठा मौछिक पद-संचार धावन पद (रनिंग स्टेप्स) जोड़ दिया गया। 
वर्तमान पीढ़ी के मुख्य नृत्य पद-संचार में वाल्वज़्ञ और फॉक्स ट्राठ अधिक प्रसिद्ध हैं। 
बहुत दिन लोकप्रिय होकर भी तांगो समाप्त हो गया और उसका स्थान अत्यन्त जटिल 
नृत्य क्यूबन हृम्बा और कोंगा ने ले लिया। बड़े नगरों के सभ्य समाज में हृम्बा वसा 
ही लोकप्रिय है जैसा फॉक्स द्राट। साधारण बर्ग के युवकों में शाग और बिण्डीहाप 
अधिक प्रचलित हैं जिनमें झटके के साथ झूछना अधिक होता है। इनमें से शाग 
नृत्य बड़ा वेगपूर्ण, ओजपूर्ण उछलन नृत्य है। इन झूलन नृत्यों की लोकप्रियता के 
कारण सन्‌ १९३७ में संयुक्त राज्य अमेरिका में एक बिग एपिल नाम का नृत्य चला 
जिसमें बहुत खटर-पटर (जिठरबग) पद-संचार मिले हुए थे जिनमें शाग और बिण्डी- 
हाप के अतिरिक्त सुजी-क्यू और द्रकिन जैसी सजीव चेष्टाएँ भी होती थीं। बिग 
एपिल में १८वीं शताब्दी के सामूहिक नृत्यों का संचालक (कारर) भी आ' गया। 
इस नृत्य में आठ या दस युगलों का समूह घेरा बनाकर नाचता है। सबकी एक गति 
हो चुकने के बाद संचालक किसी भी झूलन पद-संचार का नाम लेकर चिल्लाता है 
और प्रत्येक पुकार पर एक युगल बीच में आकर नृत्य करता है। सन्‌ १९३८ में मरे 
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ने लंदन से लेम्तेश बाक लाकर जगेरिका मे चछाया। यह जय। सचक, पर रत, 
सुन्दर संचरण नत्य था, था अध्य्तं विंग गाँति के साथ चाचा जाता था। छम्पथ 
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बारज ही हैं। वर्तमान राभी गुर्यों में छः मूल पद संचार होते 0, जिभको ज्ञान 
प्राप्त किये बिना कोई भी मृज गहों सीख सकता। वे छः पद सलार हज "६. वाफकिंगं 
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चित्र ८७--फ्रांसीसी तांगो नुत्य सोन जिसे उम्मा भी बाहते हूं। 


वाकिंग स्टैप्स (चलित पद) 


प्रत्येक चलित पद में दो ताल मात्राएँ (बीठ) ली जाती हैं। पहली ताल मात्रा 
पर अपना पुरा पैर आगे बढ़ाकर फश पर इस प्रकार रखो कि पहले अंगूठा रखा जाये 
और एड़ी इस प्रकार रहे कि धरती को पूर्णतः स्पर्श ने करें। बह पुरुष के लिए है। 
स्‍त्री को चाहिए कि बहू जहाँ तक सम्भव हो अपने पैर के अँगूठे को पी४ की ओर 


ले जाय। दूसरी तार मात्रा पर भँगूठे पर थोड़ा उठकर झटका देकर जपना पद-संबार 
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करे। इसमें फुर्ती और कोमलता के साथ इस प्रकार चलना चाहिए कि शरीर 
का भार एक पग से दूसरे पग पर बढ़ता चले। जब एक पैर से पद-संचार करना' 
हो तो दूसरा पैर सदा फर्श के ऊपर उठा लेना चाहिए। कभी भी पैर को घसीटना या 
फिसलाना नहीं चाहिए। इसके छिए कमरे में रूम्बे और मन्द पग रखने का अभ्यास 
करना चाहिए और स्त्रियों को पीछे चलने का अभ्यास करना चाहिए। अपने घुटने 
सदा सीधे और दृढ़ रखने चाहिए और अंगूठे के सहारे ही बढ़ना चाहिए। अर्थात्‌ 
इस प्रकार नृत्य करना चाहिए मानो पैर में तलवा न हो, केवल अँगूठा ही हो। अपने 
अँगूठे को पीछे और आगे फैलाने का पूर्ण अभ्यास करना चाहिए, सदा सीधी रेखा 
में पग बढ़ाना चाहिए, सीधे पीछे बढ़ना चाहिए और सीधे इधर-उधर बढ़ना चाहिए । 
संतुलन, सौन्दर्य और अपने साथी के साथ एकता के भाव के लिए यह आवश्यक है।. 


शदा (पाठवें-संचरण) 
शशा में पाइवे की ओर, दायें या बायें छोटा और द्रुत पण होता है। वाम शशा के 
लिए सीधे बायीं ओर पग रखना चाहिए और दायें पैर को बायें के पास ले जाना चाहिए। 
दक्षिण शश्ा के लिए सीधे दाहिनी ओर दायें पाँव से पग रखना चाहिए और बायाँ 
पग दाहिने के पास के जाना चाहिए। यह पद-संचार अत्यन्त फूर्ती और सटीकता' 
के साथ इस प्रकार करता चाहिए कि प्रति बार दोनों पैर एक दूसरे से स्पर्श करें। 


वाल्त्स (चलित तथा पाइव गति) 

वाल्त्स में चलित पद (वाकिग स्टेप्स) और पाइ्वे गति शशा (३-४ मात्रा): 
का मिश्रण होता है। वर्तमान वाल्त्स में वाकिंग स्टेप्स पर ही आघात होता है और 
सभी पद समान समय और मूल्य के होते हैं। वाल्त्स पद का अभ्यास करते हुए वर्तमान 
वाल्त्स संगीत के साथ एक-दो-तीन, एक-दो-तीन गिनते हुए एक पर ताल देते रहना 
चाहिए, या अच्छा यह है कि एक-दो-तीन के बदले पग, पाइ्व मिलाओ, (स्टेप, साइड, 
दू गेदर) कहते चछता चाहिए और स्टेप पर आघात (ऐक्सेन्ट) या सम देते चलना: 
चाहिए। वाहल्त्स को आगे-पीछे या दायें-बायें घूमने के लिए किया जा सकता है। 
फाक्स ट्राट संगीत पर ही वाल्त्स नृत्य किया जा सकता है जिसमें दो मात्रा में पहला 
पग और एक-एक मात्रा में वाल्त्स के दूसरे या तीसरे पग चलने चाहिए। 


बेलेन्स (सच्तुलन) 
बैलेन्स या संतुलन एक प्रकार का हैज़िटेशन है। एक पग आगे, पीछे या पादवे' 
में बढ़ाते हुए एक पैर पर अपना पूरा भार डालो और फिर थोड़ा उठाकर स्वतंत्र पैर' 
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को आगेन्यीछे या पाएवं में इस प्रकार सीधा बढ़ाओ कि जैँंगूठा केगऊ घरती का स्पर्श 
मात्र करता रहे। यही संतुलन कहछाता है। फासस द्वाठ और वाह्त्स दोनों के बहुत 
सम्मिध्रित रूपों में संतुलन (बैडस) का प्रयोग शोता है। फोकस द्राह संगीत के साथ 
नाचते समय बैजेस में दो मात्रा तक एकता पडता है जीर वालस संगीत में तीन 
मात्रा तक । यह अत्यस्त सुन्दर और शोभाषू्ण पद होता है जोर रोचक भी | 


पियट (चूल) 


पिवट या चूल वेग से चक्कर छेने का अलस्त सुददर और प्रभावशाएी ढंग है। 
इरामें यह ध्यान रखना साहिए कि एक पैर सीभे दुसरे पर के सामने हो) आगे को 
झुको, दाहिने पर पर शुकों, जिससे शरीर का सारा बोझ जगण पर की एड़ी पर आ 
जाय और चौथाई चबकर काट छो। फिर पीछे की ओर बासें पग पर बछ पेकर उसी 
प्रकार घूम जाओ। 


रतिंग स्टेप्त (धावित पग) 


घावित पग या रमिंग स्टेप्ण को अराम गति (सिस्कोपेटेड राण्स) भी कहते 
क्योंकि चार मात्राओं में तीस पग ही लिगे जाते हैं। तीन द्ुत घावित पं छेकर चौथी 
मात्रा पर रुक जाना पड़ता है। ये गग महिलाओं के लिए बड़े सहायक होते हैं, वेयोकि 
इससे उन्हें वेग से पद-रंबार करने की शिक्षा मिलती है। संशपति में रतिग रटेप्स 
निएचय ही वाकिंग स्टेप्स से वेगपूर्ण होते हैं. किन्तु उतने ही छग्मे होते हैं। सदा लम्बे 
'पग ही लेने चाहिए, चाहे गति मन्द हो या तीर । 


हुम्बा पदगर्ति 


'हुम्बा पदगति अत्यन्त सुन्दर और आकर्षक होती है। इसमें एक-दो-तीन खाली, 
एक-दो-तीन खाली, इस प्रकार ताल चलती है। इसमें घुटने की क्रिया अधिक होती 
है इसलिए नतेक लगभग ८ इंच एक दूसरे से दूर खड़े होते हैं। इसके लिए अपनी दोतों 
एड़ियाँ मिलाकर सीधे खड़ा होता चाहिए और फिर बायें पैर पर भार देकर अपने 
दायें घुटने को बायें पैर के सामने के आना चाहिए। फिर दायें पर पर भार देवार बायें 
घुटने को दायें पैर के सामने ले आना चाहिए। फिर एक बार बायें गैर की एड़ी पर 
'मार देकर दायें घुटने को बायें के सामने छे आना चाहिए। फिर तीसरी भाभा के 
पदचातू रुकना चाहिए। यह मूल हुम्बा गति है और सब प्रकार के हुश्या पद-संच- 
रण में काम आती है, चाहे आगे चलना हो' या पीछे। 


विदेशी नृत्य पद्धतियाँ ७४७ 


शाग पद गति 
शाग में एक ही पदगति होती है। बायें पैर से आगे बढ़कर बायें पर उछलो' और 
बायें पर रुको, और फिर दायें पैर से बढ़ो, दायें पर उछलो और दायें पर ही दिक जाओ। 
हुत गति से बायें पैर पर अपना भार डाल दो, दायें पैर को धरती से दो इंच ऊपर 
उठाओ। फिर अपना भार दोनों पैरों पर डारू दो' और धरती से दो इंच बायाँ पर 
डठा लो। यही शाग नृत्य की गति है। 





३५ उप 
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चित्र ८८--अमेरिकन डान्स 


नृत्य की सटीक सुद्रा 


नृत्य की सर्वश्रेष्ठ मुद्रा वह है जिसमें मनुष्य अत्यन्त सुखपूर्ण और स्वाभाविक स्थिति 
का अनुभव करें। अपने पैर के पंजे पर सीधे खड़े हो जाओ और अपने को जितना 


७४८ भारतोय तथा पाशइ्चात्य रंगमंच 


लम्बे करते बने उतने छम्बे हो जाओ। जिस पेर का प्रयोग ते करता हो उसे पर शरीर 
वा भार झा वो और एसरे पैर को स्वत छोड़ दो। जपती पीछ सीधी रखो, करों 
दीले कर दो, छाती आगे को निकाल दो, सिर ऊपर उत्म लो, दाही भीतर को श्सो 
और आंखें अपने साथी के दारगें करे पर ज्षथा बाई की को ऊभाई तक 5 भय स्सो। 
नृत्य में अपनी बांहें ऊपर रखता बहुत जापश्यक हे। जी रिजया जनजाने में अपनी 
भुजाएँ तीची कर देती हैं उन पर बड़ा भार पडता हैं। पुरुष को चाहिए कि बह जपनी 
स्त्री साथिन को सीधे अपने सामने रसे, एक और वहीं और पृदताएुबंक झाने रामीष 
रहे कि जिससे वह उसे सरलता के साध भला सके। पुम्ष का वाया हाथ स्त्री की 
पीठ के बीच में लगा रहना चाहिए और बायां हाथ पार में कोहनी पर थोज़ा- था शुका 
हुआ फैला रहना चाहिए तथा बानें हाथ से सी मत हाथ हलके से पकड़ रावा साहिए। 
स्‍त्री को चाहिए कि वह अपना वाया हाथ पुरुष ने कन्धे पर हलने से रस थे और पुरुष 
के हाथ के नीचे अपना हाथ न मोड़े । रत्री का दारया हाथ पाश्य को और सरछ, सुख्दर 
मोड़ के साथ पुरुष के हाथ में हूगा रहे । 

प्रारम्भ के समय पुरुष ही अपनी साधथिन की और सीधे जागे बढ़ना है और जपने 
बायें पैर से सहारा देता है। स्त्री. सीधे पीछे की और अपने दागे पर से बहती हे । 
यूरोपीय नृत्य में छः मूल पदों के क्रम के लिए कोई निगम सही है। कमान नत्म- 
शैली में नृत्य का नेता किसी भी रामय किसी' प्रकार का भी पर छ सकता है। जंत; 
नत्य में आत्म-विश्वास, सरणझता, सुन्दरता और स्वागाविकता होनी साहिए। 

भारतीय और यूरोपीय नृत्य-पद्धतियों का यह सम्पूर्ण धिवरण तब तगा किसी काम 
का नहीं है जब तक कुशल शिक्षक से उसको शिक्षा ने छी जाय, क्योंकि अश्यातत 
या व्यवहार भी विद्या है, अतः संगीत के समान ही इसका शिक्षण प्राप्त करडे 
अभ्यास करना चाहिए। 

नृत्य-नाद्यों में अभिनय की प्रधानता होती है अतः उनसें तो भाव-भंगिमा पर ही' 
विशेष ध्यान दिया जाता है। किन्तु कभी-कभी नाटक के बीच-बीच में दृश्य की आवश्यकता 
के अनुसार अर्थात्‌ आवश्यक नृत्य के दृदय का प्रदर्शन करने के लिए भी मृत्य का 
प्रयोग होता है। इसमें यह ध्यान रखना चाहिए कि जिस देश, काल और पद्धति के 
नृत्य का अवसर हो वैसे ही नृत्य की योजना करनी चाहिए, मनमानी, अपने समय की 
असम्बद्ध नृत्य-योजना नहीं। नृत्य में जहाँ एक ओर भाव-प्रदर्शन का महत्व होता है, 
वहीं वेश-मूषा और नृत्त-गति का भी ध्यान रखना चाहिए तथा ऐसी नर्तकी का प्रयोग 
करना चाहिए जैसे--मालविकाण्निमित्र में माकृविका । 


अध्याय ३५ 
रस-सम्प्रदाय 


राजशेखर ने काव्यमीमांसा में बताया है कि ब्रह्मा के कहने से नन्दिकेश्वर ने 
सर्वेप्रथम रस का निरूपण किया था। यदि यह नन्दिकेश्वर अभिनयदर्पण का रचयिता 
ही है, तो उसने नाट्य की उत्पत्ति के वर्णन में कहा है कि अपि ब्रह्मापरा- 
नन्‍्दादिदसभ्यधिक सतस्‌। अर्थात्‌ नाटक का आनन्द परमानन्द से भी बढ़कर है । 
यह आनन्द रस ही है, जिसे ब्रह्माजी ने अथवंवेद से लेकर पंचम वेद नाटय में प्रतिष्ठित 
किया था और जिसकी चर्चा भरत ने भी अपने नाट्यशास्त्र में की है -- 


पाठय जग्राह ऋग्वेदात्‌ सामम्यों गीतसेव च। 
यजुर्वेदादभिनयान्‌ रसानाथवेंणादपि ॥॥ 


[ऋग्वेद से पाठ्य अंश लिया, सामवेद से गीत, यजुर्वेद से अभिनय और अथवेवेद 
से रस ।] 

अथवंबेद से रस लेने की बात यों तो सभी ने कही है किन्तु अथर्ववेद में कहीं भी 
उन आठ (या नौ) रसों का कोई विवरण नहीं प्राप्त होता जिनका प्रयोग साहित्य के 
लिए किया गया है और जिनके कारण मम्मठ ने कविभारती को' "नवरसरुचिरा” कहा 
है। यह सम्भव है कि अथवंबेद की जो शाखाएंँ हमें प्राप्त हैं उनमें से अन्य किसी ऐसी 
शाखा में रसों का वर्णन हो जो अब प्राप्त नहीं है । 


रस की परिभाषा ओर व्याख्या 


रस का सर्वेप्रथम विस्तृत विवेचन भरत ने नाठ्यशास्त्र में किया है। उन्होंने 
बताया है कि नाटक का साध्य रस है ।' रस की परिभाषा बताते हुए उन्होंने कहा 
है---विभावानुभावव्यभिचारिसंयोगाद्रसनिष्पत्ति:। अर्थात्‌, विभाव (आलूस्बन और 
उद्दीपत), अतुभाव (आंग्रिक, वाचिक, सात्तविक और आहाये भाव-श्रदर्शत) और 
संचारी भाव के संयोग से रस की निष्पत्ति होती है। अरस्तू ने काव्य के सब रूपों में नाटक 
को ही सर्वश्रेष्ठ माना है और भारतीय पण्डितों ने भी काव्येषु नाठक॑ रम्पस्‌ (काव्यों 


७५० भाश्तीय तथा पाइचात्य रंग 


में माटक ही सबसे सुन्दर) बताया है। इसलिए नाटक के आनन्द को भी उन्होंने नाट्य- 
रस कहा है । 
भरत ने अपने उपर्सकित सूत्र की विस्तार से स्यास्या करते हुए छ आयास में 
कहा है--त हि रसावृते कहिचिदर्थ: प्रवर्तति (इस के जतिश्कि कोई दुसरा अर्थ ही 
नहीं निकलता), अर्थात्‌ जितने भी अर्थ हैं वे सभी रसमय होते हैं। वारपस में गह्टी रस- 
सिद्धान्त है। रस की व्याश्या करते हुए दुष्णत्त एकर भरा ने समलाया है जैसे जनेक 
प्रकार के दृव्य, ओपधि, ब्यंजन आएि के संगोग से रस को निए्पाचि होती है जोर जैसे 
गूड़ आदि मधुर, अम्ल, छबण, तिका, बहु, कपाय के सस्मिक्षण से विछक्षण प्रकार कै 
रस बनते हैं, उसी प्रकार स्थायी भाव भी अनेक भागों मे पहकर रस बन जाते हें। 
रस क्या पदार्थ है ? उत्तर ऐ--रवादिप्ठ पदाथ ऐै। इसका रवाद कसे लिया जाता है ? 
उत्तर है--जैसे अनेक व्यंजनों से सिद्ध किये हुए अन्न को सदाण करने हुए सुचित्त पुस्प 
रसों का आरबादन करते हैं और हर्ष आदि का अनुभव करते है, बंधे शी अवक प्रकार 
के बाचिक, आंगिक और सास्विक अभिनयों के प्रभाव के ब्यकादन साल स्थायी 
भावों का सूचित्त प्रेक्षता आरवादन करते हों अर्थात हए आदि का जनशते करते हों। 
इसी लिए हमने इसको सादस-रस मा हे >- 


को दृष्टांतः। अनाह-घथा हि तानाव्यंजनोष धिव्रव्यसंगोगाद २सनिष्म सिभ्वाति । 
यथा हि गुडाविभिद्ेष्येव्पजनीषधिभिदत््त षॉडवावयों रसा निर्यतन्ते लथा सानाभा- 
वोपगता अपि स्थायिनों भावा रसत्वसाप्नुवस्तीति। अप्राहु--रस इति कः पवार्थ: ? 
उच्यते--भास्वाचत्वातू। कथमास्वाइते रसः ? यथा हि नानाव्यंजनसंरक्ृतमण् भुंजाना 
रसानास्वादयत्ति सुघनसः पुरुष हुषदीशवाधिगरछन्ति, तथा सनोनोभावाशिनयश्य॑- 
जितान्‌ वागंगसरवोपेतान्‌ स्थाधिभावात्तास्थावयन्ति सुमंनसः प्रक्षका: हर्षावीःशाणि- 
गरुछन्ति, तस्मानूनाट्यरसा इत्यभिव्यास्यास्थास:। 


इसी प्रसंग में भरत ने अरस्तू के भावों की अभिनिवंत्ति की भी व्यास्या की है और 

कहा है--क्या रसों से भावों या भावों से रसों की अभिनिवंत्ति (सिद्धि) होती है ? 

कुछ लोगों का मत हैं कि परस्पर सम्बन्ध होने से इनकी अभिनिष्णत्ति होती है। किन्‍्तु 

यह बात नहीं है, क्योंकि भावों से रसों की अभिनिव॑ति (सिद्धि) तो दिखाई देती है 

किन्तु रसों से भावों की अभिनिवं॑त्ति नहीं दिखाई देती “..- 

अन्राहु--कि रसेम्यो भावानामशिनिवृत्तित्ताहों भावेश्यों रसामासिति? 

उच्यते--केषांचिस्मत परस्परसस्बन्धावेषामभिनिष्पततिरिति। तक्न। कस्मात्‌ ? दुशध्यते 
' हैं भावेस्यो' रसामामसिनिवृल्िन तु रसेफ्यों भावानामभितिबंसिरिति। 


रसे-सम्प्रदाय॑ ७५९: 


इतनी स्पष्ट व्याख्या हो चुकने पर भी इस विषय पर यह वाद-विवाद हुआः 
कि भरत ने अपनी परिभाषा में संयोग और “निष्पत्ति” शब्दों के। जो प्रयोग किया है 
उनका वास्तविक अर्थ क्या है। इस बात को लेकर निम्नोवत चार मत बड़े प्रसिद्ध हैं--. 
१. भट्ट लोल्लट्टू का उत्पत्तिवाद, २. भट्ट शंकुक का अनुमानवाद, ३. भट्ट नायक का 
मुक्तिवाद और ४. अभिनवगुप्त का अभिव्यक्तिवाद। इन चारों शास्त्रार्थों में यह 
विचार किया गया है कि 'रस उत्पन्न होता है या उसका अनुमान होता है या वह भोगा: 
जाता है या उसका केवल अभिव्यंजन या प्रकटीकरण मात्र होता है ? और यह रस भी 
बाथा के मुल नायक या पात्रों में ही होता है या अभिनेता में होता है या दर्शक में ? 


भदद लोलछट का उत्पत्तिवाद या आरोपवाद 


भट्ट लोललट का मत है कि रस तो मुख्य रूप से नाटकीय कथा के मर नायक में 
ही होता है और उसका सम्बन्ध उसी से है । अर्थात नाठक की कथा में सीताजी का 
साक्षात्कार होने पर राम के हृदय में जो स्नेह विशिष्ट परिस्थितियों में अंकुरित होकर. 
उन्हें सीताजी में अनरक्त कर देता है वही वास्तविक रस है। जब कुशरू अभिनेता: 
राम का अभिनय करने ऊुगता है तब उसके अभिनय-कौशल का ऐसा प्रभाव दर्शक 
पर पड़ता है कि वह राम का अभिनय करने वाले अभिनेता में राम का आरोप कर देता: 
है, अर्थात्‌ दशक उस अभिनेता (अनुकरण करने वाले अनुकर्ता ) को ही राम (अनुकाये 
अर्थात्‌ जिसका अनकरण किया जाय) समझ छेता है। वास्तव में विभावों (१. आल- 
म्वन अर्थात्‌ राम के हृदय का रति भाव--स्थायी ), सीताजी और २. उद्दीपन ( पुष्प- 
वाटिका ) के सहारे (आलूम्बित होकर) जागकर (उद्दीप्त होकर), अनुभावों (स्वेद, 
रोमांच, कम्प आदि) से प्रतीत होकर और संचारी भाव (हे, औत्सुक्य आदि) 
से पुष्ठ होकर रस बनता है। यह रस राम में ही उत्पन्न होता है किन्तु अभिनेता भी 
राम का ऐसा सच्चा अनुकरण करता है कि दर्शक उसी को राम समझ लेते हैं और उसके 
अभिनय-कौशल से प्रभावित होकर आनन्द लेते हैं। अर्थात्‌ सामाजिक या दर्शक को जो 
आनन्द मिलता है वह अभिनेता में राम की समानता पा जाने से ही मिलता है (नदठे- 
तु तुल्यरूपतानुसन्धानवशाद्‌ आरोप्यमाण: सामाजिकानां चमत्कारहेतु:)। अतः 
दर्शकों के सिद्धान्त के कारण भट्ट लोल्छट का मत आरोपवाद कहलाता है। 

इनके मतानुसार संयोग” का अर्थ है सम्बन्ध। यह, सम्बन्ध तीन प्रकार का: 
होता है; १. उंत्पाद्योत्पादक भाव, २. गम्य-गमक भाव, ३, पोष्य-पोषक भाव। अर्थात्‌, 
विभाष, अनुभाव, संचारी के संयोग (सम्बन्ध) से रस की निष्पत्ति (उत्पत्ति ) होती तो है' 
किन्तु ये तीनों तीन प्रकार के संयोग (सम्बन्ध) से रस. उत्पन्न करते हैं---१. विभावों, 
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के गररा रस उत्मन्न किया जाता है इरालिए विभावष (जालगगन जी र सहीपन) उत्पादक 
हुए और रस उत्माथ। २. अनुभाषों के द्वारा रस को अभिष्मतित मा प्रतो्ति ऐोेती 
है एसलिए अनभाष' हुए गमक (प्रवीति कराते वाल ) जीर रस हुआ गग्य (प्रतीत 

गैने वाला) । ३. संचारी भावों से रस को पुर होती हे इसलिए वे सब +स के पोषक 
हैं और रत पोष्य है। इसके अनुसार सिष्यत्ति के तीव जथ हुए-«> २. उत्पत्ति, २ 
अभिव्यक्ति या प्रतीति, ३. पूृष्ठि॥ इसी लिए भरत ने जो संयोग कहा हे बह संयोग 
'एक प्रकार का न होकर सपर्यकित तीन प्रकाश का शीता सो गंयोग से भरत ने 
रस की निष्पत्ति बतायी है जिराफका तातय है स्स की ऊर्पात्त। 

उपर्यकित विवरण से यह सिद्ध होता है कि १. भर जोल्‍लट ने नाक के तायक 
में ही रस का उत्पन्न होना और अभिनेता में उस रस को प्रतीति शोना माना है, अर्थात्‌ 
वे इस बात की चर्चा ही नहीं करते कि दर्शक का रस से या साटक से वया सम्बन्ध 
दर्शक क्यों नाटक में जाता है और क्यों देखता है ! पहला प्रश्न तो यह है कि यदि 
नाटक में किसी प्रकार का आनन्द नहीं है तो दर्शक नाटक देखने जाते गयीं हैं ? फिर 
दूसरी कठिनाई यह हैं कि राम था सीता या अन्य ऐतिहासिक पा ने जाने किस यूग 
में हुए, किस परिस्थिति में उन्होंने किन आनरणों पर, किस प्रकार के माय व्यवत 
किये। अब यदि उनमें रस की उत्पत्ति माने भी, तो उसका प्रमाण हमारे पास तसा है ? 
तीसरी बात यह है कि विभिन्न कवियों ने एक ही कथा को विशिक्ष रूतीं से सणित किसा 
'है। ऐसी स्थिति में नायक के मन में तया मुस्य रस उतप्न हज होगा, कैसे निर्भय किया 
जाय। चौथी सबसे प्रमुख बात तो यह हैँ कि बहुत रो साटकों की कथा भी पूर्णत 
कल्पित होती है, ऐसी स्थिति में रस की उत्पत्ति होती कहाँ है? कल्पित कथा 
में रस किसमें माना जाय ! 
भट्ट लोललट ने यह भी कहा है कि अभिनय करने बाले अभिनेताओं को भी 

रस की प्रतीति होती है, अर्थात्‌ उनमें भी मूल पात्रों का अनुकरण मारने के कारण रस की 
उत्पत्ति होती है।! यदि अभिनेताओं में रण की उत्पत्ति हुआ करती तो कैबछ अभिनेता 
ही नाठक किया करते और वे ही रस' लिया करते। दर्शकों की बया आवश्यकता रह 
जाती ? और दर्शक उनके आनन्द के साक्षी मात्र बनकर नहीं जाते ? यूरोप में कुछ 
ऐसी घुमन्तु ताट्य-मण्डलियाँ चली थीं जिनके अभिनेताओं को वेतन मिला करता था। 
-प्रायः ये नाटय-मण्डलियाँ शेक्सपियर के त्रारादों का अभिनय किया करती थीं। जब 

उन अभिनेताओं को वेतन नहीं मिलता था तब वे लोग हुड़ताछ बार बैठते और कहते थे 
'कि आज हैमलेट का भूत नहीं चढेगा, अर्थात्‌ आज नाटक नहीं होगा। जब बेसन मिलने 
“लगता था तब ये छोग घोषणा कर देते थे कि मत खलने गा है' (भोष्ट बॉक्स) 
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अर्थात्‌ अब नाटक हंने छगा है। यदि अभिनेताओं को रस प्राप्त हुआ करता तो वे 
रस-प्राप्ति के लोभ से ही नाटक अवश्य करते, वेतन मिलता या न मिलता । तात्पर्य 
यह है कि अभिनेता तो आनन्द देने वाले हैं, आनन्द लेने वाले नहीं। भरत ने अपने 
नाद्यशास्त्र के इक्कीसवें अध्याय में कहा है--- ' 

पस्सात्‌ स्वभाव संहृत्य सांगोपांगगतिकर्म:। 

अभिनोयते गम्यते थ तस्माद्‌ ये नाठक॑ स्पृतम्‌ ॥। 


[ क्योंकि इसमें सब अंगों, उपांगों और गतियों के क्रम से व्यवस्थित करके स्व-भाव 
अभिनय किया जाता है और यह भाव दर्शकों तक पहुँचाया जाता है, इसी लिए यह वाटक 
कहलाता है ।] इसका तात्पयें यह है कि अभिनय के द्वारा नाटक का भाव दर्शकों तक 
पहुँचाया जाता है, अर्थात्‌ उसका विशेष रस या प्रभाव केवल दर्शकों के लिए होता है 
जिसका उपयोग या आनन्द दर्शक लेते हैं। भरत ने जहाँ नाठक की परिभाषा दी है 


वहाँ भी उन्होंने स्पष्ट रूप से कहा है--- 


मुदुललितपदार्थ..गूढशब्दार्थेहीनम्‌ 
बुधजनसुखयोग्यं बुद्धिमबृत्तयोग्यम्‌ । 
बहुरसकृतसा्ग.. सन्षिसन्धानयुक्तस्‌ 
भवति जगति योग्यं नाठक प्रेक्षकाणाम्‌ ॥ 


| जिसमें कोमल, ललित पद और अथ हों, गूढ़ शब्दार्थे न हों, जो विद्वानों को सुख 
देने योग्य हो, बुद्धिमान्‌ जिसे खेल सकें, जिसमें बहुत से रसों के प्रवाह के लिए अवकाश 
हो और सब नाट्य-सन्धियाँ ठीक से बँधी हुई हों, इस प्रकार का नाटक प्रेक्षकों के लिए 
संसार में श्रेष्ठ समझा जाता है ।] 

इस इलोक में बहुरसक्ृतमार्ग' शब्द अत्यन्त महत्त्वपूर्ण है जिसका तात्पर्य यह है कि 
नाटक में प्रेक्षकों के लिए अनेक रसों के मार्ग बनते हैं। इतनी स्पष्ट व्याख्या होने पर 
भी मदद लोल्लट को जो भ्रम हुआ उसके चार कारण हैं; १. भट्ट लोल्लट कोरे दार्शनिक 
थे, २. उन्होंने कभी नाटक नहीं देखा, ३. आदि से अन्त तक नाद्यशास्त्र नहीं पढ़ा 
और ४. नाटक का आनन्द क्या वस्तु है, इसका ठीक-ठीक अनुभव नहीं किया । इसी 
कारण अन्य आचारयों ने इस मत को अमान्य समझा। 


शंकुक का अनुमितिवाद या अनुमानवाद 
शंकुक का मत है कि 'रस केवछ अनुमान का विषय है, वास्तविक नहीं। जब 
४८ 
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रंगमंच पर कोई अत्यन्त अभभिनय-कुशरू तथा कान्य-ताटक में रू रसने बाला अभि- 
नेता नाटक के नायकों तथा पाजों का अभिनय अत्यस्स रवाभाविकता, प्रभाषशीलता 
तथा रोचकता से करता है, तब उसे देखकर दर्शक आनच्यमरत हो जाते हैं और वे. 
उस नठ को ही बारतविक नायक (राम या सीसा ) समझने लगते है। जंसे किसो लिम 
में बने हुए घोड़े को देखकर उसे लोग घोड़ा ही मान लेते हे सेसे ही राम को भमिका 
प्रहण करने वाले वट को भी छोग एस चित्र-तुरंगन्‍त्याय से राम ही मान ते है । इसलिए 
जो रस बस्तुतः राम में उत्पन्न होता है उसी का अनमात अभिनय-तुशल नट में भी कर 
लिया जाता है और दर्शक-मण्डछी भी एसी जनमान के बल पर रस ग्रहण करती तथा 
आनन्दित होती है। अतः भरत के सूत्र में 'संयोगात्‌ शब्द का ज्थ [जा 'जनमान से 
(अनुमानात्‌) और तिप्पत्ति' का अर्थ हुआ 'जनुमिति' (किसी संचारी के जनुमान से 
रस की अनुमिति होती है) | विन्‍्तु मह अनमोल स्यासशास्त के अतमान-प्रमाण से भिन्न 
होता है। क्योंकि यद्यपि न्याय बाऊों का अनुमान बारतबिकला का उद्दपरोटल करता है, 
जैसे 'जह। धुर्जा है वहाँ अग्नि मी होगी”। किल्तु यह सब जनमान रूखा और भीरस होता 
है, रस का अनुमान उससे पूर्णतः भिन्न, आनच्दप्रद होता है ।' 

इस प्रकार शंकुक ने माना है कि १. अनकारण मरते बाज तह में दशशनंगण रस 
के अस्तित्व का अनुमान करते हैं और इसी अनुमान के कारण अनुमात्त करते वा 
दशकों को भी आनन्द मिलता है। अतः शांगुका मानते हैं कि अभिनेता की रा 
मानकर उनको रति का अनुमान ही रस बन जाता है। अतः रस का वासगविक 
आधार अनुमान है | 


भट्ट तौत 


अभिनव गुप्त के गुरु भट्ट तौत ने शंकुक के अनुमानवाद का बड़ा खण्डन किया और 
कहा कि अनुमान के आधार पर रस-निष्पत्ति का कमी विचार ही नहीं हो सकता, क्योंकि 
अनुमान तो हेतु की विश्ुद्धि पर भाशित होता है। अर्थात्‌ अनुमान के लिए स्वयं कीई 
कारण चाहिए, किन्तु रस की उत्पत्ति के लिए कारण होते हुए भी शास्त्रीय दृष्टि से अनु- 
मान्त का कोई अस्तित्व नहीं होता । इस मत की सबसे बड़ी' त्रुटि यह है कि अनुमान कभी 
आनत्ददायक नहीं हो सकता, क्योंकि मनमोदक से भूख नहीं बुझती। चित्र में घोड़ा 
देखकर और उसे घोड़ा मानकर भी आप उस पर चढ़कर नहीं जा सकते, भोदक का 
चित्र देखकर आपको उसका स्वाद नहीं आ सकता, अतः बह्पना रे आनरद नहीं सिल 
सकता। यद्यपि इस मत में भी यह बात मानी गयी है कि दर्शक के हृदय में भी अनुमान वे 
बल पर आनन्द प्राप्त होता है, किन्तु यह सिद्धान्त ही पूर्णत: निराधार है। कयोंति। रंगर्भण 
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पर जिस विभाव (ऑल्म्बन ), अनुभाव और संचारी भाव का प्रदर्शन होता है और जिससे 
रस का अनुमान दर्शक द्वारा होने की बात कही गयी है, वह तो नट में ही रहता है। अतः 
दर्शक को भले ही अनुमान से थोड़ा-बहुत आनन्द मिल जाता हो किन्तु वह उस कोटि का 
आनन्द कभी नहीं हो सकता जो साक्षात्‌ रसानुभूति के समय होता है । स्वादिष्ठ 
भोजन को दूर से देखकर मुँह में पानी तो आ सकता है किन्तु वह इसी बात का व्यंजक 
' है कि उसके आस्वादन के लिए अत्यन्त तीक्न उत्कण्ठा है, यह आस्वादन का आनन्द 
नहीं है। 

भट्ट तौत के इस खण्डन' के अतिरिक्त भी यह स्पष्ट है कि आनन्द कभी अनुमान 
में नहीं होता, वह तो प्रत्यक्ष अनुभूति से ही होता है और उसी समय होता है जब कि 
हमारी इन्द्रियाँ सन के संयोग से उस आनन्द में मग्न हों। किन्तु नाटक में तो दर्शक की 
समस्त इन्द्रियाँ मन के साथ इतनी रम जाती हैं कि वे अभिनेता की गतिविधि, गीत, 
दृश्य आदि सबमें पूर्णतः तन्मय हो जाती हैं। ऐसी स्थिति में उसे अनुमान करने का 
अवसर कहाँ मिलता है? अनुमाव के लिए तो ऐसी अनिश्चित वस्तु चाहिए जिसके 
सहारे वह निश्चित का अनुमान कर सके । किन्तु नाटक में तो प्रत्येक अभिनेता सजीव 
मूल नायक या पात्र ही समझ लिया जाता है और वह जितना भी कुछ आचरण करता 
है उस आचरण से दर्शक आनन्द लेता चलता है। अतः अनुमान से रस कभी उत्पन्न 


नहीं होता । 


भद्ठ नायक का भुक्तिवाद 


भद्ठ नायक ने ही रस की मीमांसा करते हुए दशेक का महत्त्व सिद्ध किया है। ये 
न तो लोल्लट की भाँति रस को उत्पन्न हुआ मानते हैं, न उसकी प्रतीति मानते हैं और 
न उसको व्यक्त या प्रकट हुआ मानते हैं। इनका सिद्धान्त है कि काव्य में तीन प्रकार 
की क्रियाएँ होती हैं---१. अभिधा-क्रिया, जिसके द्वारा नाटक के शब्दों का अर्थ जाना 
जाता है। २. भावकत्व-क्रिया या साधारणीकरण की क्रिया, जिस भावना (बार- 
बार चिन्तन) के द्वारा हम नाटक के पात्रों या नायक आदि को विशिष्ट व्यक्ति (राम, 
सीता आदि) न समझकर उन्हें अपने ही जैसा साधारण पुरुष और स्त्री समझ लेते हैं। 
इस क्रिया से नाटक की कथा के व्यक्तियों का ऐतिहासिक तथा व्यक्तिगत स्वरूप 
हट जाता है और वे सामान्य पुरुष और स्त्री समझ लिये जाते हैं, अर्थात्‌ अभिज्ञान- 
शाकुंतछ नाठक के दुष्यन्त-शकुस्तला के प्रेम को दृष्यन्त-शकुन्तला का प्रेम-व्यापार न 
समझकर सामान्य पुरुष-स्त्री का प्रेम-व्यापार समझ ' लेते हैं। जिस शक्ति के द्वारा यह 
कार्य अर्थात्‌ विशेष को साधारण समझ लेने की क्रिया होती है, उसी को भावकत्व- 
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जिगा था भावनलजथापार काते है। उस किया ते सके सती कुयत्त शाह साछा 
॥ पंगनणावार मे सबकी स्ाधार, बःव। | ला गा वात, सात | वी, | भावपता 
भी गी' किया साोथारश। रह काज्जीती + | /, साज्क जिया, जिसके धारा 
इक गाणक के रस का भोग के तह लेती ० । 5सा भागे करने के वतस+ पर 
सराफे दग में रब पका र के राजस जोर वागस भाव जव। | संसार भर के कच्य सा क्गीं 
के सब भाप दबतार पूर्ण रुप मे जद्ध जनला सीफवक बी >पक्त की है, विस के धकट 
पेते ही प्रकाश रूप से जान- का शाव जवोत अर्माक ३ में वह तल्डाचताी षाषाय शेती 
है जिसके हारा रस का जनुभव ऐसा है । की स्स-सोग करने की उवरखा +! । एस गत पे 
अनशार भरत के सूच का जथे यह होगा कि विभाव, जतसाव जोर संचा री तो भीजक 
या भावक हैं और ते मोज्य (भोजन करते मोगा ) जनता भोज [भातवित होथे सोश्य) 
रस की निषण्णत्ति (अर्थात्‌ भफित था भोग ॥ कराते ह। उसी जिए उनके गत को 
मुक्तिवाद कहते हैं। 

अतः भेद नागझ ही प्रथग स्यविति हैं जिर्हीने दंग्ेक को काना समसकर रस हि 
वास्तविक पात का विवेचन किया और उसकी +] उरह से विचार किया । किल्‍्त सके 
सिद्धान्त में भी बट दोष रहा कि उन्होंने सीगे रस को जवता रणा ले साचकर भावतत्य 
और भोजनकत्व का अडंगा लगा पिगा। फऊरहींने यह माता है कि ९, दक के दि 
से रस की मीमांसा होनी साहिए, २. अभिनय देखने था काह्य पढ़ते से अभिषा, 
मावकत्व और भो जग त्व-भिया के दा रा दाठा था शीत रस का भीग करता है। जे सेक 
अभिषा को बात है, उसमें तो किसी वी जागत्ति की एी सकती, कि्त सोने काझ्य में 
(शब्दों के अर्थ में) भाववत्व और गोजकत्व को जो कल्मना को है उसका कतई आभार 
नहीं। वास्तव भें यदि भावकत्व-क्रिया भा साधारणीकर्ण की किया ती है तो बह 
केवल शब्द से न होकर रंगमंच पर उपरिथित अभिनेताओं को भाशओं, वेशनलापा, 
दृश्य आदि सभी साधनों के समच्वय से उत्पन्त होती है और उस समय भी साधा रणीकरणं 
अर्थात्‌ उस मुख्य पात्र को साधारण व्यवित मानना स्रम्भव नहीं होता । यह झसे 
कल्पता की जा सकती है कि जो दर्शाया माहक बेशने जाता है बह राम को साधारण 
व्यक्ति समझता है। जिस समय राम वन जाते हैं उस समय गड़ी शमझकर दर्शक की 
आँखों में आंसू आते हैं कि दशरथ के पुत्र राम इतना बड़ा राज्य छोड़कर जंगलों का 
दुःख उठाने के लिए चले जा रहे हैं, जिसका उर्हें तनिक भी अभ्यास नहीं। बह राम की 
दृष्टि से, उनके महत्त्वपूर्ण पद की दृष्टि से, उनके माजी वा्ठ की कल्पना करने दूःखी 
होता है। यदि वहु उर्हें साधारण भनुष्य समझता तो काशी दुखी ही ने होता । 
अतः इस प्रकार के साधारणीकरण या भावकत्व का सिद्धान्त ठीक नहीं है। मही अत 
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भोजकत्व के सम्बन्ध में है। यह ठीक है कि दर्शक जिस समय नाटक देखता है उस समय 
वह तन्‍्मय होता है, किन्तु इस तन्मयता में कोई ऐसी विशेष स्थिति नहीं आती कि 
उसके राजस और तामस भाव सहसा दब जायें और सात्तविक भाव का उदय हो जाय । 
यह रसानुभूति की स्थिति तो नाठक में आदि से अन्त तक भी व्याप्त रह सकती है और 
बीच-बीच में भी आ सकती है। इसके अतिरिक्त केवल शब्द-व्यापार या अभिधा- 
व्यापार को महत्त्व देना तो पागल के प्रलाप को' महत्त्व देना है, क्योंकि स्वतः शब्द में 
किसी प्रकार की कोई शक्ति नहीं होती । इसी लिए आलंकारिकों ने भावकत्व को अमान्य 
ठहराया और भोजकत्व-क्रिया को व्यंजना ही मानकर साधारणीकरण आदि को 
उसी व्यंजना का काय माना है। 


अभिनव गुप्त का अभिव्यक्तिवाद 


अभिनव गुप्त ने इन सब मतों का विरोध करते हुए कहा कि भरत के सूत्र में विभावा- 
नुभाव-व्यभिचारी के संयोग का अथ॑ है कि थे विभाव, अनुभाव, संचारी तो व्यंजक या 
व्यक्त करने वाले हैं और रस है व्यंग्य (व्यक्त किये जाने योग्य) तथा निष्पत्ति का 
अथं है 'रस की अभिव्यक्ति” या व्यंजना'। इनका मत है कि प्रत्येक श्रोता या दर्शक 
में स्थायी भाव (रति, शोक, हास, उत्साह आदि) बासना के रूप में निरन्तर रहते हैं। 
यह वासना या तो पूर्वजन्म के संस्कार से या इस जन्म में काव्य आदि का अध्ययन करने 
या गुणियों और कवियों का सत्संग करने से उत्पन्न होती है और निरन्तर निश्चित! 
संस्कार-रूप में रहती है। विभाव, अनुभाव और संचारी भाव के द्वारा इसी स्थायी 
भाव की अभिव्यंजना (प्रकटीकरण) होती है। ये स्थायी भाव सामान्य था सबसें 
साधारण रूप से रहते ही हैं। अभिनव गुप्त कहते हैं कि जब कोई भी वस्तु हमारे सम्मुख 
आती है, उस समय उस वस्तु को' हम साधारण रूप से तथा सम्बन्धरहित होकर 
स्वीकृृत करते हैं, अर्थात्‌ यदि हम किसी सुन्दर वस्तु को देखते हैं तो हम आनन्दित तो 
होते हैं किन्तु उस वस्तु को ग्रहण करने के लिए न आगे बढ़ते हैं, न उसे छत्रु की समझकर 
उससे दूर भागते हैं और व किसी उदासीन व्यक्ति की समझकर उससे विरक्‍त ही होते 
हैं। वरत्‌ उसे सबकी सुन्दर वस्तु समझते हैं। अभिनव गुप्त का मत है कि यही सामान्यता 
अर्थात्‌ रागहीन आनन्दानुभूति ही साधारणीकरण है, अर्थात्‌ रस को जगाने वाले जितने 
भाव हैं वे सब सर्वसामान्य के समझ लिये जाते हैं तमी रस की अभिव्यक्ति होती है। 
उस रस की अभिव्यक्ति के समय रस का अनुभव करने वाला दर्शक भी अपने को 
सामान्य ही समझता है और अनुभव करने के समय यह समझता है कि जितने भी 
सहृदय हैं उन सबके हृदय में उस रस की अनुभूति समान रूप से होती है। 
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इस दृष्टि से अभिनव गुणा भी साधारणीकरण के पक्षपाती हैँ किम्स भट नायक 
और अभिनय गुप्त के साधारणीकरण में घोड़ा सा अन्तर है। मद तायक ने सो यह माना 
| है कि बाधा के पात्रों को साधारण बनाकर दर्णक रसानमति करता है और अभिनव ग॒प्त 
यह मानते हैं कि दर्शवा जब गह निजिप्त माव से सानता है कि किसी सरत्‌ को देखकर 
मेरे मत में आनन्द की जैसी अगुभाति हुई है, बैसी ही प्रत्येक सहूदग के हृदय में होतो है 
तभी उसके हृदय में रस की अनभूति था जमिव्यकिति होती है। सहूद]ग दा यन्त राकलेणा 
को देखकर यह रामगने ऊगता है कि वह दृ्मल्त-शकुन्तला मै ही हैं और एसा समझते 
से ही उसे आनर्द या रस मिलता है। अभिनव गप्ते यह मानते हैं. कि दर्शक के हृदय 
में जो रति आदि स्थामी गाव जय्यका मे पे विभाच आदि [ब्यंजतों) के क्षारा पनट हैं 
जाते हैं अर्थात्‌ रस उत्मान्न नहीं बरलत अभिव्यनन होता है था जाग थ़ता है जोर यह 
बासना का जागना हो रस का उपभोग है । 

रस वास्तव में आन को छी कहते हैं। संसार में साधारणल: जो घटनाएँ शोक, 
ऋोध या भय उत्पन्न करती हैं, थे ही जब काव्य में बणित होती है तब ऐसा अडौकिफक 
रूप धारण कर लेती हैं कि हम _ह पढ़ने में दशचिल हो जाते है और उसमें एक 
प्रकार का ऐसा आकर्मण प्राप्त करते हैं जिसके कारण हस उसे पूरा किये बिना नहीं 
छोड़ते। इराका तात्यय यह है कि शोक, क्रोध था भय के नर्णन में भी कुछ सोन्‍्दर्य मा 
अलौकिकता आ जाती है जिससे हम उसकी और आक्रा्ड होते है। सही समता था 
काव्य में डूबना' रत कहलाता है और यही वरतु काव्य में बणित होकर अलौकिक 
रूप धारण कर लेती है, इसी लिए आनन्द पतप्न करती है। आय: सभी विद्वान 
अभिनव गुप्त के इस साधारणीकरण के सिद्धान्त की मानते है। 


साधारणीकरण 


अभिनव गुप्त, मम्मठ, आनन्दबर्धन और पण्चितराज जगन्नाथ के मत का संक्षेप 
में इस प्रकार समझा जा सकता है--कवि जब एक विशिष्ट सुदूर शैली भें शब्दों का 
प्रयोग करता है तब काव्य में व्यंजना की प्रतीति होती है। कारण, काये और गहायता 
का बोध कराने वाले शब्दों के समन्‍्वध को ही काब्य कहते हैं। काण भें शितने गढ्दों का 
प्रयोग होता है उनमें से बुछ तो कारण अर्थात्‌ विभाव (आऊम्यन और परद्ीपन) का 
बोध कराते हैं। यह बोध कराने बाली दावित विभावस-श्यंजना कहलाती है। कुछ 
शब्दों से कार्य अर्थात्‌ अनुभाव (साह्विक, वाचिक, आंगिक, आह्वाय ) का बोध होता 
है। जिस वाकिति से इस अनुभाव का बोध होता है उसे अनुभावन-व्यंजना कहते! हैं। 
कुछ शब्दों से सहायता देने वाले तत्वों अर्थात संचारी भावों का बोध होता है। इसी 
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विभावन, अनुभावन और संचारण व्यंजनाओं की प्रतीति को साधारणीकरण कहते 
हैं। 

इसका तात्पय यह है कि दर्शक लोग नाटक देखते समय आहूम्बन, उद्दीपन, अनु- 
भाव और संचारी को नाटक के किसी पात्र का न समझकर सब दर्शकों का समझने 
रूगते हैं। ऐसा समझने से दर्शक उसे अपना अनुभव मान बैठते हैं । इस प्रकार बार-बार 
मानने से विभाव, अनतुमाव और संचारी दर्शक के अन्त:करण या मन के धर्म (गुण) बन 
जाते हैं और बार-बार ऐसा समझने या भावना करने से उनका मन ही विभाव, अनु- 
भाव और संचारी बन जाता है।इस एकात्मता से दर्शकों की यह अविद्या या अ्रान्ति 
दूर हो जाती है जिसके कारण विभाव, अनुभाव और संचारी को वे अलग समझते 
थे। उस समय विभाव आदि के मूल चैतन्य (ज्ञान) का प्रकाश होता है। यही प्रकाश 
रस कहलाता है। इस प्रकाश की स्थिति को कुछ लोगों ते चेतन्य-विशिष्ट विभावादि 
कहा है, किसी ने विभावादि-विशिष्ट चैतन्य कहा है, किन्तु दोनों में कोई तात्त्विक अन्तर 
नहीं है । 

इसे हम एक उदाहरण द्वारा समझा दें तो स्पष्ट हो जयगा | अभिज्ञानशाकुन्तलू 
नाठक में दुष्यन्त के विरह में शकुन्तछा को परितप्त होते देखकर दर्शक भी अपने 
को शकुन्तला ही समझकर (अर्थात्‌ शकुन्तला के बदले स्वयं आश्रय बनकर) दुष्यन्त 
को आलूम्बन और शकुन्तला' के अनुभावों और संचारी भावों को अपने अनुभाव और 
संचारी माव मानने रूुगता है। इस साधारणीकरण (साधारण मान लेने ) से ही 
दर्शक को रस प्राप्त होता है, अर्थात्‌ आश्रय के साथ तादात्म्य (तन्मयता ) स्थापित 
करना ही रस की अवस्था है । 


साधारणीकरण और व्यक्ति-वेचित््यवाद 


साधारणीकरण पर विचार करते हुए आचार्य रामचन्द्र शुक्ल ने कहा है कि कोई 
ऋरधी या क्र प्रकृति का पात्र यदि किसी निरफ्राधया दीन पर क्रोध की प्रबल 
व्यंजना कर रहा है तो श्रोता या दर्शक के मन में क्रोध का रसात्मक संचार न होगा, 
बल्कि क्रोध प्र्दाशत करने वाले उस पात्र के प्रति अश्रद्धा, घृणा आदि का भाव 
जागेगा। ऐसी दक्शा में आश्रय के साथ तादात्म्य या सहानूमूति न होगी बल्कि 
श्रोता या पाठक उक्त पाजन्न के शील-द्रष्ठा था प्रकृति-द्रष्टा के रूप में प्रभाव प्रहण 
करेगा और यह प्रभाव भी रसात्मक ही होगा। इसे उन्होंने समवेदनात्मक 
रसानुभूति से भिन्न शीलबद्रष्टात्मक रसानुमूति कहा है और इसे मध्यम 
कोटि की ऐसी अनुभूति माना है। इसी प्रसंग में यह भी कहा गया कि कवि 
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कोई ऐसी अनभति व्यक्ष फरता है जो राबके अनभव को हो तो पाठक 
या श्रोत्रा के साथ तादात्म्य स्थापित ऐो जाता है, निन्तु जन कब्र को अनभति असाधारण 
या संसार के अनगव से भिन्न होती है तब पाठक के साथ उसका तादातग नहीं 
होता। ऐसी अनभ तियों का विवरण पढ़कर भिन्च-भिन्न श्रोताओं या. पाठफों के मन में 
भिन्न-भिन्न ऐसे भाव व्यक्त होंगे जिनमें थे उस रसना पर हो शीत, हँसेंग, रू 
होंगे। अर्थात्‌ कवि के भावों से पाठक या श्रोता का बंपम्ध होने शे पाठक या श्रीता 
के मन में कवि या उसकी रचना के प्रति अनेक प्रकार की भावनाएं उठती हैं. जिसका 
कारण व्यक्ति-वैचित्र्य या प्रत्येक व्यवित की रसि-भिन्नता ही हे । 


अभिनव-भरत का तन्मयतावाद 


अभिनव-भरत का मत है--तन्मयत्वं रस:। (तत्मयता ही रस है।) रस पर 
जितना विचार और शास्त्रार्थ हुआ है, वह सब दार्शनिक दुप्टि से किया गया, साहित्यिक 
था व्यावहारिक दृष्टि से नहीं, और सम्भवतः जितसे छोगों से इस पर मीमांसा की 
है उनमें से कोई भी ऐसा ताट्य-रसिक नहीं रहा, जिसने रवतः नाटक दिखे हों, अभिनय 
किया हो और वाद्य-प्रयोक्ता बनकर नाटक का प्रयोग कराया हो। सारतव में रस का 
विवेचन तीन दृष्टियों रो करना चाहिए-«ह ,वाटककार की दृष्टि मे, २, अभिनेता की 
दृष्टि से और--३ सामाजिक की दृष्टि से। किन्तु इससे पर्व एम यहां शाम हेगा 
चाहिए कि रस है क्या ? 

पहले हम लिख च॒के हैं कि भरत ने रस की परिभाषा बताते ॥ए कहा है---- 
विभाव, अनुभाव और व्यभिचारी भावों के रांगोग से रस को निष्मत्ति शोती 
है। जब आलूम्बन और उद्दीपन ठीक हों, उनके प्रभाव से आश्रय में आगिक, वॉलिक, 
सात््विक और आहार्य अनुभाव प्रकट हों तथा विभिन्न रांचारी गाव उस आशय के स्थायी 
भाव को यथोचित रूप से पुष्ट करते चल्ल, उस समय एन सबके संयोग (संम्मक योग 
अथति ठीक मेल ) से रस की निष्पत्ति या सिद्धि होती है। से यों समझना साधिए 
कि जब रंगमंच पर नायक या नायिका या दोनों या कोई पाश्न किसी विशेष परिस्थिति 
में दिखाई पड़ें अर्थात्‌ वे किसी विशेष स्थल' (उपबन, नदी, पर्वत, घर, बन्दीगृड् आदि) 
में इस दशा में दिखाये जायें कि उन्हों पसीना छूटता हो, बॉप-कोंी चढ़ी हो, गुध-अध 
भूल गये हों, जँभाई ले रहे हों, आंसू बहा रहे हों, हाथ-पैर पटवते हों या विशेष रूप से 
शरीर के अंग हिलाते-डलाते या चलाते हों या अच्-रास्द करे पहनते हों, तास, एप 
उद्वग, स्वप्न, विबोध, चिन्ता, क्रोध, चिढ़ आदि अनेक प्रकार के माय उसने मं पर 
आते-जाते हों, तब इन सबके ठीक इकट्छे होते से एक विद्येष प्रभावपण परिस्थिति 
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उत्पन्न हो जाती है, जिसका परिणाम जानने की उत्कट व्यग्रता के कारण दर्शक की 
समस्त इर्द्रियों के' अन्य व्यापार रुक जाते हैं। उस. परिस्थिति में वह एकाग्र होकर 
जी तन्‍्मयता स्थापित कर लेता है उसी को रस कहते हैं। अर्थात असाधारण तन्मयता' 
की स्थिति को ही रस कहते हैं। 
रस के अनुबन्ध 

रस के सम्बन्ध में अग्रांकित बातें भली भाँति स्मरण रखनी चाहिए---१., दशक, 
पाठक या श्रोता में स्थायी भाव रहता है। २. रंगमंच पर उपस्थित पात्र (नायक- 
नायिका आदि ) आहूम्बन हैं। ३, ये पात्र (नायक-तायिका आदि ) जिन परिस्थितियों 
या दृश्यों में कार्य करते दिखाई देते हैं वे परिस्थितियाँ उद्दीपन विभाव हैं। ४ , रंगमंच 
पर उपस्थित पात्र अपनी चेष्टाओं और अपनी बातचीत में जब अनेक प्रकार के भावः 
चिन्ता, उत्सुकता, व्यग्रता, घैर्य आदि प्रकट करते हैं वही संचारी भाव हैं। ५. इन 
सब पात्रों (आलूम्बन विभाव ), परिस्थितियों (उद्दीपन विभाव ) , पात्रों की चेष्टाओं, 
मुखमुद्राओं, वचनों आदि से व्यक्त होने वाले भाव (अनुभाव) और संचारी भाव जब 
ठीक मेल के साथ इकट्ठे दिखाई देते हैं (उनका संयोग होता है) तब दर्शक के हृदय 
में उपस्थित रहने वाला स्थायी भाव उभड़ता है और उसके उभड़ने से दर्शक उस कथा: 
में तन्‍्मय हो जाता है। यही तन्‍्मयता की अवस्था रस कहलाती है। 


काव्य में रसानुभूति 

नाठक में तो दर्शक प्रत्यक्ष रूप से अपनी आँखों के सामने पात्रों को देखता, 
उनकी वाणी सुनता और चरेष्टाओं का सम्प्रेक्षण करता है, किन्तु काव्य में पाठक या 
श्रोता प्रत्यक्ष देखने के बदले इन पात्रों, परिस्थितियों तथा चेष्टाओं और वाणी द्वारा 
व्यक्त भावों का मानस-प्रत्यक्षीकरण करता है। अतः इस दृष्टि से काव्य से भी पाठक 
या श्रोता के हृदय में रस की अनुभूति हो सकती है। किन्तु काव्य में प्रायः माषा की 
कठिनाई सदा रस-बोध में बाधक होती रही है। अतः आल्हा आदि जो काव्य सर्वबोध 
हों उनसे तो सार्वजनिक रूप से श्रोता के हृदय में रस उत्पन्न हो सकता है किन्तु 
महाकाव्यों से केवल विद्वज्जन ही रस प्राप्त कर सकते हैं, क्योंकि वहाँ रसानुभव के 
लिए केबल सहूदयता ही नहीं वरन्‌ विद्गवत्ता भी अपेक्षित है। अतः काव्य में तो भाषा 
की कठिनाई के कारण रसानुभूति में बाधा पड़ भी सकती है, किन्तु दृश्य होने के' 
कारण नाटक में रसानभूति होती ही है और वह रसानुभूति अनेक प्रकार की 
ट्टीती है। 
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रस के अनेक रूप 
शारदाततय ने भावप्रकाशनम में स्पष्ट कहा है कि नाठक में लोग अछूग-अलग 
'रूप से रस लेते हैं, यहाँ तक कि कुछ लोग केवल नायक-नासिकाओं के रूप का, कुछ 
वाणी का, कुछ लीला का, कुछ हाव का, कुछ उफ्ति का, कुछ संगीत का, कुछ सज्जा 
का और कुछ दृश्य का ही रस जेते हैं। अतः नाटक के रस को केयछ उप्कित 
भावात्मक रस तक ही परिमित नहीं समझना चाहिए, उसमें शब्दात्मक, राज्जात्मक, 
संगीतात्मक अर्थात्‌ झपात्मक या बाह्य रस भी होते हैं। अतः भावात्मक सात्तविक 
रसों की अपेक्षा रूपात्मक रसों को बाह्य रस समझना चाहिए, जो उतने ही 
भहत्त्व के होते हैं जितने भमावात्मक रस। शारदातयन ने मावप्रकाशनम के आठटम 
अधिकार में विस्तार से निरूपित किया है कि सब प्रकार के लोगों को सादय में 
'किस प्रकार आनन्द मिलता है--- 
कामुरकशच विदग्धेशच श्रेष्ठ भिक्त विरागिभिः । 
शरेज्ञानिवयोवृद्ध: रसभावधिवेच॒क: || 
बालमूखाबिलाभिशंख सेव्यं यप्नाटयमुच्यते। 
तसवर्थेष्‌. तेषान्तु. यस्मावेतत्पहुषणम्‌ 
तुष्पन्ति तरणा: कासे विव्धा: समयाखिते। 
अर्धष्पर्थ पराणचेब मोक्षेष्व्य विराशिण:॥ 
शरा मीभत्सरोद्रेप नियुद्धेप्वाहवेष च। 
धरममाण्यानपुराणेषु धद्धास्तुष्पन्ति नित्यशः॥ 
संत्वभावेषु सर्वेष बुधास्तुष्यन्ति सर्ववा। 
बाला मर्जा स्त्रियवर्सेव हास्पनेपस्ययो: सवा ॥। 
(कामी, समभा-चतुर, सेठ, विरागी, शर, ज्ञानी, बड़े-बढ़े, रस और भाव के पारखी' 
गुणी जन, यहाँ तक कि बालक, मुर्ख और स्त्रियाँ, सभी नाट्य का आनन्द ले सकते 
हैं, क्योंकि नाट्य से वे अपने-अपने मन की रुचि के अनुसार आनन्‍्द था हर्ष प्राप्त करते 
हैं। तरुण लोग काम की बातों में, समा-वतुर लोग नीति की बातों में, रोठ छोग पैसा 
'कमाने की बातों में, बड़े-बूढ़े लोग धर्म की कथाओं में और पण्डित छोग सात्तविक भावों 
में आनन्द प्राप्त करते हैं। यहाँ तक कि बारूक, मर्ख और रिश्रर्या हंसी-विनोद की बातें 
सुनकर और नटों की वेश-भूषा देखकर ही मगन हो जाती हैं।) 


'तीन प्रकार से रसानुभूति 
तात्पर्य यह है कि रसानुभति तीन प्रकार से होती है--- १. द्वटो-हस से, जिसमें 
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दर्शक उस विषय में अर्थात्‌ नटों की चेष्टा, बातचीत आदि में द्रष्टा-हूप से अलूग हौकर 
आनन्द लेता है। यह रसानृभति हास्य, रौद्र, बीभमत्स और अद्भुत में होती है। २. 
'तादात्म्य रूप से, जिसमें नाटक के किसी पात्र से दर्शक तन्मयत्व सिद्ध कर लेता है और 
उसका दुःख-सुख अपना दुःख-सुख समझता है। इसमें स्त्रियाँ तो नायिका या स्त्री 
पात्र से और पुरुष दशक किसी नायक या पुरुष पात्र से तादात्म्य स्थापित कर लेते हैं। 
आुगार और वीर-नाटक तथा काव्य में यही तादात्म्य-भाव होता है, यदि नायक या 
नायिका पृज्य या पृज्या हों तब द्रष्टा-भाव से ही रसानुभूति होती है। ३. संवादी 
रूप से, जिसमें भाव या घटना के परिणाम के कारण समवेदना का भाव व्याप्त होता 
है अर्थात यह भाव होता है कि कहीं यह बेचारा मारा न जाय आदि। करुण और 
अयानक रसों में यही समवेदना के भाव की संवादी रसानुभूति होती है। 


रस किसमें होता है ! 


जिसके लिए नाटक या काव्य लिखा जाय, वास्तव में रस उसी में उत्पन्न होता है, 
क्योंकि कवि रस की सृष्टि उसी के लिए करता है। अतः नाटक या काव्य में कवि का 
काम है--१. ऐसे आलम्बन खड़े करता जिनके कारण पाठक या दर्शक में कवि द्वारा 
उदिष्ट मानसिक तनन्‍्मयता उत्पन्न हो सके और २. ऐसी परिस्थितियाँ उत्पन्न करना 
जिनसे उद्दिष्ट मानसिक तस्मयता उत्पन्न हो सकने में सहायता मिल सके। इन दोनों 
की सृष्टि करने से ही कवि ओर नाटककार का काम पूर्ण होता है। इसके परचातू नाटक 
में प्रयोकता का कार्य प्रारम्भ होता है--वह अभिनेताओं को ऐसी शिक्षा दे कि वे उचित 
आलम्बन बन सकें, नाटककार द्वारा निर्दिष्ट विभिन्न परिस्थितियों के अनुकूल ऐसा 
अभिनय कर सकें, जिससे दर्शकों में रसानुभूति हो और दर्शक इस योग्य हों कि नाटककार 
जो प्रभाव डालना चाहता हो वे उससे मावित हों। जब यह शक्ति नाटककार की 
रचना में हो तभी दर्शक भावित हो सकते हैं और यह भावित होना या तन्‍्मयता [मन 
का उसमें पूर्णतः: डूब जाना) ही रस है। अर्थात्‌ दृश्य-काव्य की रचता इस प्रकार 
करनी चाहिए कि नठ लोग उसके आधार पर आंगिक, वाचिक, आहायें और सात्तविक 
अभिनय करके ऐसा रस या आनन्द उत्पन्न कर सकें कि दर्शक उसमें तन्‍्मय हो जायें । 
जैसे खेल देखते समय दर्शक ऐसी भावभंगी करने लूगता है कि वह भी खेल में भाग ले 
रहा है, उसी प्रकार दशक भी अच्छे नादूय से प्रभावित होकर नाटक में नायक पर विपत्ति 
देखकर यह चाहता है कि अभी जाकर कह दूँ या कोई आकर इसे बचा दे। यही उसका 
आस्वादन या तनन्‍्मयता है। जैसे मोदक (आलम्बन) अपनी सुन्दर गन्ध (उद्दीपन) 
से उ्ठीप्त करके मुंह में पाती (अनुभाव) भरते हुए मन को ऐसा प्रेरित करता है कि 
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हाथ चलाकर मुंह में मोदक डाला जाय, तब हमारी रवाद- दिये (रथायी भाव) 
(संचारी ) फे साथ उसका स्वाद छेती ४ और फिर जीम के साथ मारा गस मी उससें 
रस लेने लगता है, वेसे ही नादय में जाल-कान की साथ एगार भ्, जात्म और बढि 
सबको आनन्द मिलता हैे। जसे पानक से दो कार्य दीते ।६ 5-१. आरवादव जौर 
स्वास्थ्य-लाभ, बैसे ही रस से एक तो प्रत्मक्षानन्द्र ता ४, एसरे अप्रत्यक्ष शुग से 
चरित्र-संशोधन होता है, जो कास्ता-सम्मित उपदेश के समातत रब हमारी बृत्तियों का 
संस्कार करता चलता है। 


रस का उपभोकक्‍ता कौन ! 


नादय में शुंगारादि रस कौन उपभोग करता है ? नट सा दशक या ते मऊ पात्र 
जिनका रूपक धारण किया जाता है। यह रपाप्ट है कि यदि तलद रस लेने लगेगा तो 
नाटक चौपट कर देगा। यदि दर्शक छेता है तो शांगार का रस करी छत्ता है /? चाधिका 
से नायक जब प्रेमाछाप करता है उस रामय सटी में (सादि सुच्दर हो तो) अपनी पत्ली 
का भाव करके अर्थात्‌ साधारणीकरण फरफे कया गह सतल्पत्तिक रस छता हे है काल्प- 
निक तो रस नहीं होता | और फिर सदि नही में उसका सतफेतीओ्व का भाव है मी 
बह नायक का अभिनय करने बाड़ से ह्या करगा। फिर कभी-कर्मी स्ममंत्र पर रौद्र 
अभिनय देखकर (क्रोध में एक व्यतित किसी बालक को पीए्या है) ४में कमंणा जाती 
है और बीमत्स को देखकर घणा नहीं होती, तब रस का आरबाद कसे हॉथा है / यह 
इस प्रकार से कि रस शाश्वत वरतु है। जब हम काते हैं कि अमक साठक के धारा 
अमुक रस उत्पन्न किया गया या उत्तररामनरित्त कश्ण नादता है तो उसका जथ बह 
होता है कि नाटककार ने अपने साटक को अभिवताओं के क्ारा इस प्रकार जभिनीत 
कराया कि दर्शक-गण के हृदय में सोयी हुई करूणा सा कमणा का भाव गैसा जगे गया 
कि वे करुणा के अवसरों पर अंसू बहायें, अर्थात्‌ उनका हुदग गया संघ जाये कि दूसरों 
की विपत्ति में उनको करुणा बेग से उमड़ पढड़ें। हमारा मत है कि कल नाएस में रस 
होता है। इसका कारण यह है कि उसकी भाषा ते समशागे पर भी केबल सस्य गान से 
मनुष्य प्रभावित हो सकता है, जैरे यदि झ प्ररपर जपती भावा में तजन करहये। 
लड़ रहें हों और एक दूसरे पर आक्रमण कर रहे हों तो ऊद पेराकर ४ गत 
वैसा ही प्रभाव पड़ता है, जया किल्‍्हीं हिद्दी भाषाभापियों की हे ड़त फककर। किम 
काव्य के रस के लिए भाषा, अलंकार, रीति, ग्ासत्र आदि का ज्ञान परय जातम्यक है । 
नाट्य का रस लेने में भाषा बाधक नहीं होती। मूक विश्रपट इसके उदाहरण हैँ 
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उनमें तो अभिनेताओं के रूप, रंग, क्रिया, अभिनय आदि से ही रस मिल जाता है, भले 
ही भाषा समझ में न आये। 


नट को रसानुभूति 


फ्रान्स में एक 'पारादोक्से सुर छा कौमीदिएँ” का सिद्धान्त चला है, जिसका तात्पर्य 
यह है कि जो बड़े अभिनेता अपने भावमय अभिनय से जनता को प्रभावित करते हैं वे 
उस भाव को स्वयं अनुभव नहीं करते। वे अपनी भूमिका के चरित्र के सम्बन्ध में 
अपने मस्तिष्क में कुछ धारणा बना लेते हैं और उसकी वास्तविक प्रकृति का सीधा 
अनुकरण न करके उससे भी आगे बढ़कर आदर प्रतिकृति (मोदेल आइदियाल ) के 
रूप तक पहुँच जाते हैं। अर्थात्‌ वे जो कुछ करते हैं वह सब कलाकृृति होती है, अर्थात्‌ 
वे अपने स्वर, भावभंगी, हर्ष और विषाद को एक विशेष कौशल से दिखाते हैं। इन 
सबका भाव की एकात्मकता से कोई सम्बन्ध नहीं है जिसमें अभिनेता मूल चरित्र के साथ 
'एकात्मकता नहीं स्थापित करता। इसे यों कह सकते हैं कि अनुभूति वास्तव में 
दर्शक में होती है, अभिनेता केवल भाव प्रस्तुत करता है । 


रसों की संख्या 


भरत ने आठ रस माने हैं---१. श्रृंगार, २. हास्य, ३. करुण, ४. रोद्र, ५, 
बीर, ६. भयानक, ७. बीभत्स और ८. अद्भुत। कुछ लोगों ने शान्त को भी नवम 
रस माना है। किन्तु मरत और धनंजय ने नाठक में शान्त रस का प्रयोग पूर्णतः: अमान्य 
कर दिया है (शममपि केचित्‌ प्राहुः पुष्टिनाट्रयेषु नैतस्थ---दशरूपक )। यह मत ठीक 
मी है क्योंकि नाटक में तो आंगिक, वाचिक, सात्विक और आहारय॑ क्रियाओं के द्वारा 
ही उसका प्रदर्शन होता है और ये सब अभिनय कार्य के ग्योतक हैं। कार्य होना शान्ति 
का लक्षण नहीं, क्योंकि शान्ति की अवस्था में सब बाह्य और मानसिक क्रियाओं का 
शमन था अवसान हो जाना चाहिए। अतः चाट्य में शान्ति की कल्पना ही करना 
व्यथे है। कुछ लोगों ने यहु विचार किया है कि नाटूय' में तो नहीं किन्तु काव्य में 
शान्त रस अवश्य होता है, जैसे आनन्दवर्धन ने महाभारत में शान्त को ही मुख्य रस माना 
है। किन्तु यह मी उनका अम है। महाभारत का अन्त बड़ा करुण है और वह वास्तव 
में शान्त न होकर करुण रस का परिचायक है। इसके अतिरिक्त महाभारत में अनेक 
व्यापारों में अनेक रस विद्यमान हैं। बहुत से आचार्यों ने पूरे काव्य में एक ही रस मान 
लिया है। यह उनकी सबसे बड़ी भूछ है। रस तो प्रत्येक कथा से उत्पन्न होने वाला 
वह आनन्द” है जो भिन्न कथाओं में भिन्न रूप से उत्पन्न होता है, अत: आनन्दवर्धत का 
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यह कहना नितान्‍्त भ्रामक है कि महाभारत जैसे पूरे काव्य में एक रस शान्त ही है। 
रुद्रट ने अपने काव्यालंकार में प्रेयान! ताम का दशम रस गाना है। विश्ववाथ कबि- 
राज ने साहित्यदर्पण में वात्सल्य को भी ररा माच लिया है। गौड़ीय सम्प्रदाय के 
वैष्णबों ने माधु्य रस को ही सर्वश्रेष्ठ रस माना है। ऐसी प्रकार कुछ गपतों ने भवित 
को रस माना है और भानुभद ने तो रसतरंगिणी में माया को ही रस मान लिया है। 
इस प्रकार यदि विचार किया जाय वो देश-प्रग, जातित्ग्रेम भी अछग-अलछग रण हो 
सकते हैं। किन्तु वास्तव में ये रब राग या रति के ही विभिन्न रुप और रस की विभिन्न 
श्रेणियाँ हैं। 


काव्य में रस 


ध्वनिवादी आचार्यों ने काव्य में रस का ही विशेष भहत्त्व माना है। उन्होंने 
तीन प्रकार की ध्वनिर्या मानी हैं--१. वरतु»वर्नि, २. अलंकार-ध्वनि और ३. रस- 
ध्वनि और इन तीनों में उन्होंने रस-ध्वनि को ही स्वश्रेश्ठ बताया है। भोजराज ने 
सम्पूर्ण बाइःमय को ही तीव भागों में बांट दिया है--- (का) स्वसावोवित, (सं) वक्रोक्ति 
और (ग) रसोक्ति, जिनमें रो थे रसोबित को ही सर्वश्षेण्ठ मानते हैं ओर शांगार 
को ही प्रधान रस (शूंगारेक-रसः ) मानते हैं। विश्वताथ कविराज ने ती रस को 'काव्य 
का आत्मा” मानते हुए काव्य का लक्षण ही बताया है--वाक्य रसात्मक काव्यम' 
और 'रस्यते इति' रस: (जो आनन्द दे वहू रस है)। ध्व्ति वालों ने ध्वनि के दो भेद 
१. लक्षणा-मूला और २. अमिधा-मूछा बताते हुए अभिधा-मूला के दो भेद किये हैं--- 
१. संलक्ष्यक्रम-व्यंय और २. असंलक्ष्यक्रम-ब्यंग्य। उतमें से असंलक्ष्यन्राम-व्यंग्य 
को आठ प्रकार का बताया है--१. रस, २, भाव, ३. रसाभास, ४. भावाभमास, 
५. भाव-शान्ति, ६. भावोदय, ७. भाव-सन्धि, ८. भाव-ाबलता। गह व्याख्या 
करके भाव, भावामास, रसामास' आदि सबको उन्होंने रस के अच्तगंत ही ले लिया है 
और इस प्रकार रस को अत्यन्त व्यापक बनाकर उसे काव्य का मल तत्व मान लिया है । 
रुद्रट ने भी भरत की व्याख्या मानते हुए रस को ही' काव्य का आत्मा माना है। अगति- 
पुराण में काव्य में वक्रोवित से उत्पन्न चमत्कार को प्रधान माना है किच्तु साथ ही काव्य 
का प्राण उसमें रस ही माना गया है--बार्बदण्यप्रधाने*पि रक्त एबात्र जीवितम्‌ ।' 
राजशेखर ने भी अपतती काव्यमीमांसा में रस को काव्य का जात्मा माना है जो शौजी- 
दनि को भी स्वीकार्य है--अलंकारस्तु शोमायां रस आत्मा परेर्मतः: (शोभा में 
अलंकार होता है किन्तु आत्मा रस ही है)। इस प्रकार गह रस-सागदाय व्यापन 
रूप से आज तक मान्य सिद्धान्त रहा है। 


रस-सम्प्रदाय 9६७: 
विभाव 


विभाव, अनुभाव और व्यभिचारी भाव के संयोग से रस की निष्पत्ति या सिद्धि 
होती है। विभाव का अर्थ है विभावन करने वाला या स्वाद लेने के योग्य बनाने वाला 
ये विभाव दो प्रकार के होते हैं --१. आलम्बन, जिसके अन्तर्गत नायक या नायिका 
अथवा कोई ऐसा व्यक्ति आता है जिसके कारण दर्शक को रस प्राप्त हो, किन्तु यह कोई 
भनुष्य ही होना चाहिए। २. उद्दीपन विभाव, जिसके अन्तर्गत वे सब ऋतु, स्थानः 
और परिस्थितियाँ आती हैं जिनकी अवस्थिति में आलम्बन कार्य करता है। 


आश्रय 


आचार्य मानते हैं कि आलम्बन की क्रिया, चेष्टा या रूप से जिस का हृदय प्रभावित 
हो उसे आश्रय कहते हैं, जेसे राम (आलम्बन) को लताकुंज (उद्दीपन) में देखकर 
सीताजी के मन में रति का उदबोधन हुआ तो सीताजी आश्रय हो गयीं। उसी समय 
सीताजी (आलुूम्बन ) को फूलवारी (उद्दीपन ) में देखकर राम के मन में अनुराग का 
उदबोधन हुआ तो राम भी आश्रय हो गये। अर्थात्‌ नाटक या प्रबन्ध-काव्य में आलम्बन 
के रूप, कार्य या वाणी का जिस पर प्रभाव पड़ना दिखाया या वाणित किया जाय उसे 
आश्रय कहते हैं। जहाँ ऐसा कोई व्यक्ति दिखाया या वर्णित न किया गया हो वहाँ. 
उस आश्रय की कल्पना कर ली जाती है। 


अनुभाव 


विभावों के कारण जो आश्रय के हृदय में भाव उत्पन्न होकर प्रकट या अनुभूत 
होते हैं, उन्हें अनुभाव कहते हैं। ये तीन प्रकार के होते हैं--१. सात्त्विक, २. आंगिक 
और ३. वाचिक। सात्विक के अन्तर्गत आठ भाव लिये गये हैं ---१. स्तम्भ--ठक 
रह जाना या जड़ हो जाना; २. स्वेद--पसीना आना; ३. रोमांच--शरीर 
के रोंगटे खड़े हो जाना; ४. स्वरभंग--बोली न निकलरूना; ५. कम्प--कँपकेपी 
छुटना; ६. वैवष्ये--मुँह पीछा पड़ जाना; ७. अश्रु--आँसू बहाना और: 
८, प्रछय--हकक्‍्का-बक्का होकर चेतनाहीन व्यक्ति के समान गुमसुम हो जाना। 


संचारी भाव 


जब किसी विशेष परिस्थिति के उत्पन्न होने पर आश्रय के मन में अनेक प्रकार 
के भाव उठते और क्षण-क्षण पर आते-जाते रहते हैं, तब इन भावों को संचारी भाव:' 
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बाहते हैं। एनकी संख्या तेतीरा मानी गयी है। किस्तु यह गणनी से तो साचित ही है 
और न विवेकपूर्ण ही। अशिनव-भरतत का मत है कि राचारी भावों का जो विवेषन किया 
गया है उसमें अनेक प्रकार गी सदिगा हैं। उसके सतानसार तु पुराने संभारी चिकाऊ- 
कर तथा कुछ नगे जोड़कर बरी रंतारी भाव दोव चाहिए, जिनका विवरण पीछे 
दिया जा चुका है। 


स्थायी भाव 

रसों के अनुसार अग्रांवित रथायी भाव गाते गये ऐं--१. झोगार का स्थागी 
भाव रति; २. हास्य का हास; ३. करण का शोक; ४. शोद्ध का कौत; ५. थीर 
का उत्साह; ६. भयानक का भग; ७. बीभत्स का जगप्सा या घृणा; ८. जदभत 
का विस्मय (और यदि शान्त को भी रस गान लिया जान तो उसका रथासी भाष 
'निर्वेद या शान्ति होगा)। इस आठों रथायी भावों का विवरण पहुछ विस्तार से 
दिया जा चुका है। 


भम्मठ का विवेधन 

मम्मठ ने काव्यप्रकाश में कहा है कि जरी दूध ही जमकर बही बस जाता हे उसी 
प्रकार विभाव, अनुभाव और व्यभिनारी गायों से धणि हीकर स्थायी भाव हो रस 
बन जाता है। उनका कहता है कि शाहूदगों के हुदय में रत्ि, हास, भीक जादि भाव 
छिपे या दबे एए रहते हैं फिलत कांस्य शनसने सा पहने जगवा भाहक देलने से वे उभर, 
कर रस बन जाते हैं। पीछे वाठक के प्रकरण में नामकन्सासिकाजओं की वर्णन करते 
समय हम वायक-सायिकाओं के भेद और उसके गण आदि राबका विस्तार से विन बने 
कर आये हैं। 

श्रृंगार को रसराज (सब रसों का राजा) कहां गया है, क्योंकि झूगार भें दो 
आहलम्बन (नायक-तायिका) होते हैं, सभी अनभाव हो सकते है और सभी संचारी 
भाव हो सकते हैं। शांगार के दो पक्ष हैं--१. सम्भीग या संयीग-णागार, जिसने 
अन्तर्गत नायक-तायिका का पारस्परिक अवछोकन, आलिगन जादि जाते हैं, ९, विध- 
लम्भ था वियोग-श्रगार, जिसमें शंका, उत्मकता, सद, सलामिं, निद्रा, प्रमाद, सिस्ता 
असुया, निवंद, स्वप्न आदि व्यभिचारी भाव और गन्धाप, निद्ार्ग, कृणता तथा 
प्रताप आदि अनुभाव माने गये हैं। यह वियोग पाँच कारणों से माना गया है-- के) 
अभिछाषा, (ख) ईर्ष्या, (ग) विरह, (घ) प्रवास, ($) शाप। इसमें अभिलाया से 
बहू वियोग होता है जहाँ चित्रदर्घत, प्रत्यक्ष-दर्धन, सप्न-दर्शन, गृण-वण 
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आदि से पूर्वानुराग होता है। इस वियोग-श्रृंगार में दस काम-दकश्ाएँ मानी गयी' हैं--- 
१.अभिवाषा, २. चिन्ता, ३ .स्मृति, ४.गुण-कथन, ५ ,उद्देग, ६. प्रलाप, ७, उन्माद, 
८. व्याधि, ९.दृढ़ता और १०, मृति। 


हास्य रस 


बेढंगा आकार, बेढंगी बोली और वेश-मूषा तथा चेष्टा आदि से हास्य उत्पन्न 
होता है। यह दो प्रकार का होता है---१. आत्मस्थ और २. परस्थ। जो हास्य की 
वस्तु देखने से स्वयं उत्पन्न होता है वह आत्मस्थ और जो दूसरे को हँसते देखकर उत्पन्न 
होता है वहू परस्थ कहलाता है। इस हास्य के छः भेद होते हैं --- 

(क) स्मित, (ख) हसित, (ग) विहसित, (घ) अवहसित, (डः) अपहसित और 
(व) अतिहसित। ये सब भेद कम और अधिक हँसने के परिणाम के अनुसार बनाये 
गये हैं। 


कृरुण रस 


बन्धुओं के विनाश और वियोग से अथवा घर्मं पर आपत्ति या द्रव्यनाश आदि 
अनिष्ठ घटनाओं से करुण रस उत्पन्न होता है। 


रोद रस 


शत्र्‌ का सम्मुख होना या कार्य करना, अपमानित होना, किसी के द्वारा बुराई 
होना या गुरुजनों की निन्‍दा आदि से रौद्र रस उत्पन्न होता है। 


वीर रस 


अत्यन्त उत्साह से वीर रस की उत्पत्ति मानी गयी है। इस वीर रस के चार 
भेद हैं; १. दानवीर, २. धर्मबीर, ३. युद्धवीर और ४. दयावीर। किन्तु अब इसमें 
पाचवा विक्रमवीर' भी बढ़ा लेना चाहिए जो उन लोगों के लिए प्रयुक्त हो सकता है 
जो असाधारण कार्य करने का साहस करते हैं, जेसे हिमालय पर्वेत पर चढ़ना। कुछ 
आचार्यों ने यह माना है कि वीर-रस का प्रयोग केवल युद्ध में ही करना चाहिए' किन्तु 
यह मत ठीक नहीं है। उत्साह के और भी बहुत से क्षेत्र हैं। जो व्यक्ति अपने प्राण 
संकट में डाककर डूबते को बचाता है वह भी वीर ही है। 
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भयानक रस 
जब कोई बलवान अपने ऊपर आक्रमण करे या कोई भगंफर वस्तु दिशिलाई दे 
तब भयानक रस होता है। 


बीमा रस 


जहाँ रथधिर, मज्जा या अन्य घृणित वस्तुएं देखने से सछानि हो नहाँ बीगत्स रस 
होता है। 


अद्भुत रस 
आश्चर्यजनक विचित्र वस्तुओं को देखने से अद्मृत रस व्यक्त होता है। 


शात्त रस 


जो लोग शान्त ररशा मानते हैं उनका तहना है कि 'कर्मशान और पैराग्य मे शात्त 
रस होता है।' इसका स्थायी भाव निर्वेद गा शाच्ति, भंसार को जया रता ही जालग् न 
आश्रय, तीथ, श्मशान, सत्रंग आदि उछ्तीपन, रोगांन जोर जप जादि जअनभाव योर 
स्मृति, मति आदि सांचारी भाष होते हैं। 
शेष आठ रसों के रथायी भावों का विरुतृुत वितरण हम पी७ 'साकछिय के विषय 
और प्रयोजन के प्रकरण मे दे जाये हैं जहां यह भी जताया गया है कि फ्येक ब्थायों 
भाव के कितने रूप होते हैं और उनके साथ कितने जनभ तरी भाव ता 
चेष्टाओं का प्रदर्शन होता है 


भाव 


देवता, गुरु, महापुरुष और पुत्र आदि के प्रति जो प्ण्य-बद्धि, अद्याजदि 
वात्सल्य-बद्धि होती है वह भाव' कहुलाती है। एसी प्रसार जब आलम्बन को देसत; 
उसके अनुकूछ स्थायी भाव जाग तो जाय किल्सु उद्दीपत, अनुमभाव और संभारी ने 
हों, तब वे भी भाव ही कहझाते हैं। इनके अतिरिका जह। संचारी भाव ही प्रवानता 
से व्यक्त होते दिखाई पड़ें वे भी भाव होते हैं, जैसे हर्ष, उत्सुकता जादि। 


रसाभास 
जब अनुचित और असंगत हुप से रस का प्रयोग किया जाता है, जैरे शिडियी | 
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प्रेम का या नायक-नायिका में एकपक्षीय प्रेम दिखाना आदि। ऐसी स्थिति में रसाभास 
होता है, रस नहीं । 
भावाभातस 


जब अनुचित और असंगत रूप से भाव का वर्णन किया जाता है, जैसे पक्षी द्वारा 
चिन्ता वर्णन या जहाँ रसाभास के अंग होकर भाव आते हैं उन्हें भावाभास 
कहते हैं। 
भावशान्ति 


जहाँ एक भाव का वर्णन हो रहा हो, उसी समय किसी दूसरे भाव के सहसा 
प्रकट हो जाने से पहले भाव की समाप्ति में जो चमत्कार आ जाता है उसे भावशान्ति 
कहते हैं। जैसे -- 


बहुविधि सोचत सोच-विभोचन। खबन सलिल राजिवदल-लोचन।॥। 
प्रभु प्रलाप सुनि काम, बिकरू भये बानर निकर। 
आई गये हनुमान, जिसि करुणा महूँ बीर रस॥ 


भावोदय 


जहाँ किसी भाव के समाप्त होने पर सहसा कोई दूसरा भाव उदय हो और उसके 
उदय होने में कोई चमत्कार हो वहाँ भावोदय होता है। 


भाव-सस्धि हि 

जहाँ समान चमत्कार वाले' दो भाव एक साथ उपस्थित हों वहाँ भाव-सन्धि 
होती है। 
भाव-शबलरूता 


जहाँ एक साथ एक के अनन्तर दूसरे माव आकर एकत्र हो जायें वहाँ भाव-दबलता 
होती है। 


अध्याय ३६ 
प्रेक्षकों के संस्कार और नादय-परीक्षा 


जब सर्वप्रथम ब्रह्माजी से एन्द्र के नायबात्व में देवताओं ने कोई ऐसा फ्रीलतनीयक 
या खेल बनाने की प्रार्थना की जो दृश्य और श्रव्य दोनों हो, तब उन्होंने मह भी का था 
कि वह केवल तीन उच्च वर्णों के लिए ही नहीं बरन्‌ सावबणिक हो, जिसमें राब वर्णो 
के लोग आकर नाट्य-बेद का आनन्द ले सतों। बह्मयाजी ने जो राबरे पहछा नाहक गहेर््र 
विजयोत्सव के समय देवासुर-संग्राम के रूप में किया था उसमें यह दिलाया गया था 
कि देवताओं ने किस प्रकार देत्यों को जीत छिया। यह नाटक संफेट, विद्नय, मदेथ 
और भेथ आदि घटनाओं से युवत आरमटी वृत्ति का नाटक था। इस नाटक से देखता 
तो बहुत प्रसन्न हुए किन्तु इस देत्य-दानव - नाशन प्रयोग से जितने देप्य आगे ने ने बले 
रुष्ट हुए और उन्होंने अपनी भाया से अभिनेताओं को वाणी और रमृति कौलित कर 
दी। यद्यपि इन्द्र ने उन देत्यों को मार भगाया फिर भी छस पहल की नाटक में वत 
तो उपस्थित हो ही गया। इसका तात्पर्य यह हुआ कि सादक में कोई गिसी बा 
नहीं होनी चाहिए जो दर्शकों के किसी वर्ग को अप्रसश्न हारने बाली, उनके 
आत्मसम्मान या मर्यादा को ठेस पहुँचाने वाजी हो। 


प्रेक्षकों के प्रकार 


सिद्धियों के प्रसंग में ही भरत ने अपने नादयशारव के सताईराब आयाग में प्रेशकों 
के गुणों की सूची दी है। भरत ने अपने नाद्यशारत के प्रारम्भ में ही बताया है कि 
यह नाठक' (नाट्य-वेद) सार्ववर्णिक है अर्थात्‌ सब वर्णों के छोगों के लिए दर्श- 
नीय है। किन्तु ताठक देखने चाहे जिस वर्ण के छोग भी जाये, उनमे कुछ 
विशेष गुणों का होना आवश्यक ही नहीं, अनिवार्य भी है। जो व्यक्त ढीक इन्धिसी 
वारा हो (पागल न हो,) प्रत्येक बात पर विचार कर सकता हो, दीप-रटित ही, 
अनुरागी हो वही प्रेक्षक हो सकता है। आगे उन्होंने बताया है कि सब प्रेक्षकों में 
ये गुण नहीं होते किन्तु विभिन्न प्रकृति के लोग विभिन्न प्रकार की बातों से तप्ट हो 
जाते हैं। साधारण रूप से उन्होंने बताया है कि जो संतोष के अवसर पर हुप्ट की 
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शोक में शोकान्वित हो, ध में कद और भय में भयभीत हो वही श्रेष्ठ प्रेक्षक 
होता है। 

दर्शक जब किसी नाट्यशाला में जाते हैं तो उनका उद्देश्य यह भी होता है कि रंगमंच 
पर जो कुछ हो वह॒ दिखाई भी दे और सुनाई भी दे। जब वह उन्हें दिखाई या सुनाई 
नहीं देता त्ब स्वभावतः वे कोलाहल करते हैं और बाधा पहुँचाते हैं। नाटक का 
प्रयोग सदा ऐसा होना चाहिए जो सब प्रकार की वृत्ति के लोगों को तप्त और प्रसन्न 
कर सके, क्योंकि वहाँ जितने छोग एकत्र होते हैं वे अनेक रुचि वाले होते हैं और 
अपने-अपने नित्य के काम-धन्धघे से मुक्त होकर वहाँ मनोविनोद के लिए जाते हैं। 
अपनी रुचि को पुष्ट और तुष्द करने वाली इस कला का आनन्द लेने के साथ 
जब दरक अपनी लोकिक चिन्ताओं से व्याप्त होने पर भी अपने सम्मुख रंगमंच 
पर जीवन की विभिन्न अवस्थाओं का मूर्त अभिनय देखते हैं तब उनका हृदय रंगमंच 
पर अभिनय करने वाले नटों तथा उनके अभिनय से इतना प्रभावित हो जाता 
है कि उनकी चिन्ताएँ उतनी देर के लिए नितानत मौन हो जाती हैं और वे अपने 
सम्मुख होने वाले अभिनय में मग्ल होकर उसका रस लेने रूगते हैं और इस आनन्द 
तथा रस के साथ-साथ वे अव्यक्त रूप से अपने चरित्र, स्वभाव तथा वृत्तियों का अनजाने 
नाटकीय विभावन के द्वारा सुधार और परिष्कार भी करते चलते हैं। इस नाटकीय 
उदात्त विभावन (ट्रेमेटिक प्रेस्‍्टीज सजेशन) से दर्शकों के मन में दो प्रकार की वास- 
नाएँ अव्यक्त रूप से जड़ पकड़ती चलती हैं--एक तो यह कि अमुक प्रकार के कार्य अमुक 
प्रकार से करने भी हों तो अमुक प्रकार से करने चाहिए। इस मनोवैज्ञानिक विभावन 
पद्धति को मारतोय साहित्यशास्त्र के आचार्यों ने कास्तासम्मित उपदेश” बताया 
है जो अव्यक्त तथा अदुष्ट रूप से प्रभाव डालता रहता है और जो नाटक में होने 
वाली घटनाओं या व्यक्तियों की क्रियाओं के परिणामस्वरूप अपने आप दर्शक या 
सामाजिक के चरित्र में बिना अध्यवसाय के घुलूता-मिलता बैठता चला जाता है। यही 
कारण है कि आज अनेक देशों में नाटक को शिक्षा-योजना का प्रमुख अंग मान लिया 
गया है। इसके पूर्व भी यूरोप में सोलहवीं और सत्रहवीं शताब्दी में ईसाई धर्म-प्रचार 
के लिए रहस्यमय तथा नैतिक नाटक खेलकर जनता की रुचि और जीवन का नैतिक 
संस्कार किया गया था। ह 

फ्रांस के प्रसिद्ध नाटय-समीक्षक देनी दिदरो ने इस सम्बन्ध में एक बड़ी विलक्षण 
बात अपने 'ला पारादोक्से सुर ला कोमेदिए' नामक ग्रन्थ में सन्‌ १७७३ में ही भारतीय 
रस-सिद्धान्त का समर्थन करते हुए कही थी कि जिस श्रेष्ठ अभिनेता का भावात्मक 
अभिनय वर्गेंकों को अत्यधिक प्रभावित करता है वह अभिनय के समय पूर्णतः: आत्म- 
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चेतमाहीन हो जाता है, अर्थात्‌ वह जिस भाव की अभिव्यक्ति करता है लसका स्वत: 
अभिनय नहीं करता। अनेक प्रकार के चरिभों के रूप को स्यास्या करे में मुझल ने 
के कारण वह अपनी भूमिका की मली भांति सम छता है और फिर मच में भा वात 
खोज लेता है कि जिस ब्यतित फा वहु अभिरुसण करने जा खप है. उसके दलित कोच 
सी किया आदर्श और उराके अनुरूप होगी, अर्थात बह प्रकति को सीता जनकर ण फर्ता 
है और आदर्श प्रतिमृति की भावना तक उठ जाता है। शस्का प्रत्वेक बात का /र्तत 
हो जाती है। उराके शब्दों की गति और रबरता नपी-तुली शोती है, उसको भापभंगी 
नियमित और निरन्तर नियंत्रित होती है, उसके है और विमाद पसव्ते भाषण- 
शैली की प्रणाली के अंग हो जाते हैं। ये राब बातें सतना से जवात्‌ मन की उस भाषा- 
त्मक दशा से मे नहीं खातीं जो मनण्य की सब शवितयों को जाणसावु फेर देसी हे 
और उसकी चेतना को अधविभवत' करवे एससी अशवत कर देती है कि किसी भी साफ 
मूमिका के अभिनय की आवृत्ति असंभव हो जाती है। वातम गे है कि भा।मभ्त 
होने वाला या भावानभति करने वाला तो दर्शक शोता हैं। अभिनेता उस भाव के 
प्रस्तत करता है। हमारे यहाँ भी रस-सिद्ास्त में अन्त में यही लिप्कत निकलता | कि 
रस का आनन्द या रस का रताद दर्शक ही लता है। अभिनेता तो रस को परिन्थिति 
प्रस्तुत करते हैं। किन्तु दशक तभी रस का आसतादना कर सकते क जब उ्तक॑ रस को 
सामग्री विद्यमात हो, उनकी रुचि की सरताएँ और सामग्रियां लता सके ह। एसा 
ने होने पर चाहे जितने भी बड़े नाटककार के हारा कितना दी जन्ला नाटक प्रचुत किया 
जाय बह सफल नहीं होता। अतः चाह दशकों को जाकर करने के लिए, अथवा दचेकों 
रुचि और उनके भाव का संस्कार करने के लिए, किसी भी उहष्य में वाहक प्रस्कत किया 
जाय किन्तु उसमें जनता की रुचि को तप्त करने को सामग्री जतस्य बनी ही चाहा 

यूनान और रोम के ताटकों की रचना में जनता की शव का बडा प्रमत ताोथ था | 
यूनानी नाटक पूर्णतः यूनानी तथा स्वतः विकशित थे। उनकी जई जनता के व्यापक राष्ट्रीय 
जीवन में फैली हुई थीं। यदि ताटकवगर अपने दर्शकों को शिक्षित करता भी चोटता 
था तो वह जानता था कि हमारे दर्शक काब्य को समझी हैं और उसके सौदर्य से 
प्रभावित होने की क्षमता भी रखते हैं। यहाँ तक तो ठीक है किस किसी भी सामाजिक 
या लोकप्रिय कला के विकार के लिए यह भी आवश्यक है कि जनता की शत का भी 
विकसित किया जाय। यूतानी नाटक के छारा का कारण यही एज कि जनता की रन 
उधर से हट गयी। 

रोम में नाटक की स्थिति इससे पूर्णतः भिन्त थी। बहाँ भी नाहक इसलिए लिये 
जाते थे कि सम्पूर्ण तगर की जनता के सम्मुख खेले जायें, जो काव्य से अनेभिज्ञ, नाहय 
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रूप से अनभ्यस्त और यूनानी त्रासद और प्रहसन की कथाओं से अपरिचित थी। 
तरस ने अपने हेकुरा (सास ) नाठक के प्रयोग के सम्बन्ध में जनता की रुचि का बड़ा मनो- 
रंजक विवरण दिया है। सन्‌ १६५ ई० पू० में जब पहली बार नाटक खेला जा रहा था 
उसी समय जनता वहाँ से उठकर मुक्की और रस्सी पर चलने का खेल देखने के लिए 
भाग खड़ी हुईं। सन्‌ १६० ई० पू० में पुन: ताटक चल ही रहा था कि बीच में कहीं 
से यह समाचार फैल गया कि शस्त्र-युद्ध खेल हो रहा है। फिर क्या था, भगदड़ मच 
गयी, खेल नष्ट हो गया। उसी वर्ष के अन्त में बहुत परिश्रम के पश्चात्‌ कहीं वह खेल 
पूरा हो पाया। इस प्रकार की घटनाएँ इस बात के प्रमाण हैं कि जिस समय इंटली 
में 'फेबूला पैलियाता' (२४० ई० पु० में लिविएस अन्द्रोनिकल द्वारा रोम में चछाया 
हुआ प्रमुख छातिन प्रहसन) अपनी चरम सीमा पर था उस समय तक भी छोगों की 
रुचि इतनी दरिद्र थी। इतना ही नहीं, आगस्तन युग में (सम्राट्‌ आगस्तस का राज्यकालू, 
३१ ई० पू० से १४ ई० तक) भी जब लोगों की रुचि इतने उच्च स्तर पर पहुँच गयी 
थी कि लोगों ने वरजिन के बुकोलिक्स काव्य का अभिनन्‍्दन किया था, उस समय भी 
नाटक की दशा दयनीय थी, क्योंकि जनता नाठक की अपेक्षा जाववरों के जंगली युद्धों 
और अदइलील प्रदर्शनों में अधिक रुचि छेती थी, नाटक में कम। इसका अर्थ यह है 
कि जनता की एक सामान्य लोकरुचि होती है जिसे पूर्ण रूप से साधकर नाटक की 
ओर प्रवृत्त करना नाटककार का काम है, जैसा चलचित्र वालों ने किया भी है। किन्तु 
नाटबाकार का काम है जनता की रुचि-सामग्री इस प्रकार प्रस्तुत करना कि लोकरुचि 
का परिष्कार भी हो और नाठक में लोकरुचि की वृद्धि भी हो। 
प्रारम्भिक काल में जब आग जलाकर या किसी देवी-देवता के सम्मुख लोग नाचते- 
गाते थे तब अन्य दर्शक छोग उसका रस लेते थे और उनके चारों ओर खड़े होकर 
उनके ताल और लय से युक्त गीत, नृत्य और वाद्य का आनन्द छेते थे। दर्शक जितने ही 
अधिक होते थे उतनी ही अधिक तन्मयता अभिनेताओं में आती थी। आज भी जिस 
खेल में दर्शक कम होते हैं उसमें अभिनेताओं को अभिनय करने में भी आनन्द नहीं 
मिलता, क्योंकि दर्शकों की चमकती हुईं आँखें, विषाद के समय उनके मुख पर छाये हुए 
आँसू अर्थात्‌ उनकी भावात्मक प्रतिक्रिया निरच्तर अभिनेता को उत्साहित किया करती 
है। यह सत्य है कि अभिनेता दर्शकों को प्रदीप्त करता है किन्तु उनके द्वारा वह 
प्रदीप्त भी होता है, यह उससे भी अधिक सत्य है। 
कभी-कभी चरलूचित्र-शालाओं और रंगशालाओं में दर्शकगण अभिनेता के द्वारा 
गाये हुए गीत के साथ स्वर मिलाकर गाने भी छंगते हैं। यह उसकी स्वाभाविक भूमिका 
की प्रतिध्वनि है। किन्तु रंगशाला में केवल जीवन के ऐसे आमास मात्र की आवश्य- 
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बाता नहीं जिससे एस प्रकार फी एकरूपता ही जाये, वरतु उस जाभामम को देवी हुई 
अभिजता होनी चाहिए गा बसा उल्जास उत्नप्न ऐोना' चाहिए जगा जीवन भें फिसी 
कलात्मक जागति के बदले होता है। आजकल प्रभार गा जाविक लाभ क॑ लिए इस 
प्रकार की उत्तेजना और उल्छास उत्तन्त करते नंगे बहुत सी विधियों का प्रयोग किया 
जाता है, जैसे कुछ नाठक प्री रंगशाला में खजे जाते हैं और दर्णपर्ग को भी सह-परभि- 
नेता बना लेते हैं, उदाहरण के लिए बारी' और राइरा का कौफरोबिल चाहक ओर 
सी० ओडेट्स का वेटिंग फ़ॉर छेपही । वुछ ताटकों में रंगमंच पर कनहूरी का दृश्य 
दिखाया जाता है और एस प्रकार वह दृश्य चलाया जाता है भानी सब दशक कतारी 
के कक्ष में हों, जेसे बी० बीहूर का दि द्वायड ऑफ़ मेरी हुगन। इसी प्रववर के पूछ 
और भी उपाय निकाले गये हैं, जसे फासफ्मान और कानली के 'बैंगर आन हार्स- 
बैक ताटक में दशकों में समाचारपत्न बांटे जाते हैं। इस प्रकार के प्रमोगों में जब पूर्णतः 
अआन्ति उत्पन्न करते का प्रयत्त किया जाता है तब दर्शक शिसकारी मरते हैं, सीटी 
बजाते हैं जो फ्रान्स और इटली की रंगशालाओं में तो बांस होते ते। होगा के ॥२- 
नानी नाटक में सन्‌ १८३० में और पिरानदेलछों के नाटक में १९२१ में तो दर्शकों जौ 
अभिनेताओं में परस्पर हाथापाई भी होने छगी थी। किसी लाहक के भस्म कर्म के 
अवसर पर दर्शक ही इस प्रकार को मावा्गता जमिन्यकित की परदर्कषेत था इंसार- 
नाशोनाह्लू (प्रदर्शनों के अयसर पर बर्मबादियों द्वारा भागे जाते बाले गीत) फा गायन 
या अमेरिका के 'द रटार सपंगिल: बनर' जैसे राष्ट्रीय गीत का सभनेत्त गाय करने 
लगते हैं। इसका तात्पर्य यह है कि थे रंगशाला को कछात्मक अतभाति में नहीं सस्चु 
स्वयं नाटक के भावावेश थे ही भागी हो जाते हैं। 

इस प्रकार के प्रयोगों में सदा बड़ा रॉक रहता है। प्रसिद्ध नातय-प्रयोवता फ्रानस 
रीनहा्ट ने रोलेन्ड के 'डान्टन' नाटक में अभियोग के दष्य में दशकों को हो उत्तजित्त 
भीड़ के रूप में प्रयुक्त किया। दर्शकों के बीच भें ही दर्शका बनकर अगिगेता भी बं४ 
थे जो अभियोग के समय विरोध करते, शिल्लाते, गाली ते और इस प्रकार जनता 
के क्रोध की अभिव्यक्ति करते थे। उस रामय यह बताना संभव नहीं था कि जो महिला 
इस प्रकार पास बैठी हुए चिल्ला रही है वह अभिनेत्री हे या सचमुच विक्षुू्प होकर चिल्ला 
रही है। परिणाम यहू हुआ कि उस दृश्य का कलात्मक प्रमाव नप्द हो गया और वाँदि 
थोड़ी देर ऐसा और होता तो विप्लव हो जाता। प्रहसन में इस प्रका# के प्रयोग 
(जैसे 'हेलजा पापिन' में) अधिक सफल होते हैं। यश्चपि इस प्रणाली का प्रयोग ब/त 
संयम और सफलता के साथ किया गया था, फिर भी संकट बना हो रहता है कि स्क 
दर्शक आपे से बाहुर न हो जायें। यूनानी रंगमंत्र पर भी अभिनेतागण दक्षकी के बोन 
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जाते थे किन्तु वे ऊँची खड़ाऊँ और मुखौटे लगाते थे इसलिए किसी प्रकार का भ्रम 
होने की आशंका नहीं थी। यद्यपि यूनानी इतिहास में यह विवरण मिलता है कि जब 
अस्कुलस का क्यूरीज” नाटक खेला गया तो अभिनेताओं का भयंकर रूप देखते ही 
बहुत सी गर्भवती स्त्रियों का गर्मख्राव हो गया, किन्तु आज के वास्तविकतावादी रंग- 
मंच पर किसी भी कलात्मक अनुभव को वास्तविक अनुभव के साथ मिलाकर गड़बड़- 
घोटाला नहीं करना चाहिए। कभी-कभी दर्शक इस प्रकार की श्रान्ति को दूर करने 
के लिए ताली बजाकर यह स्पष्ट कर देते हैं कि यह जी कुछ हो रहा है वह नाटक 
का अंश है। किन्तु जब लोग एक मूल आनन्द को पूर्णतः तन्‍्मय होकर देखते हैं तभी 
वास्तव में किसी नाटक के साथ दर्शकों का पूर्ण सहयोग होता है। अतः यह अत्यन्त 
आवश्यक है कि इस प्रकार के प्रयोगों को दिखलाकर ऐसी अभ्रान्ति उपस्थित नहीं करनी 
चाहिए जिससे नाटक के रस में बाधा हो। 


मनोवज्ञानिक दूरी 


इस सिद्धान्त को स्पष्टतः समझने के लिए मनोवैज्ञानिक दूरी या मानसिक दूरी 
(साइकिक डिस्टेन्स) का सिद्धान्त समझ लेना चाहिए। मानसिक दूरी का अर्थ है कि 
द्रष्टा यह समझ लेता है कि मैं किसी कलाक्ृति के सम्मुख हूँ और मेरे सम्मुख क्रिया 
हो रही है, जो पात्र हैं और जो भावावेग दिखाये जा रहे हैं वे वास्तविक या व्यावहा- 
रिक जीवन के अंग नहीं हैं। इस प्रकार की भावना से हम किसी कलात्मक वस्तु के 
प्रयोगात्मक पक्ष की अपेक्षा उसके कलात्मक पक्ष का अधिक आस्वादन करते हैं। सजीव 
अभिनेताओं के होने से रंगमंच पर इस प्रकार की दूरी आवश्यक है और फिर 
अभिनेता का सम्पूर्ण कौशछ तभी दर्शकों को विभावित कर सकता है, जब उत- 
को यह अनुभूति हो कि हम' रसपूर्ण कलात्मक कृति देख रहे हैँ, क्योंकि वास्तविक 
जीवन में जो हमारा अनुभव होता है वह भावात्मक होता है, रसात्मक नहीं। 
उसे रसात्मक बनाने के लिए यह आवश्यक है कि हम द्रष्टा रहें, उसके भागी या 
अंग नहीं। 

इस प्रकार दर्शकों की भावता को परिष्कृत करने के लिए उनमें यह भावना 
उत्पन्न करना आवश्यक है कि वे किसी कलात्मक कृति के साक्षी हैँ और दूसरे, लोक- 
. रुचि के सम्पूर्ण साधन नाटक में इस प्रकार एकन्न करना आवश्यक है कि उनके माध्यम 
से ही हम लोकरुचि का संस्कार भी कर सकें और उनमें कलात्मक कृति के सौन्दर्य का 
आनन्द छेसे, उसकी व्याख्या और समीक्षा करने तथा उसकी प्रशंसा करने की क्षमता 
उत्पन्न कर सके। 
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नादय-परीक्षा 

महाकवि काछियास ने अपने अभिज्ञानशानुर्ूल वादक को प्रस्तावता में ही यह 
कएछाया है कि एम तब तक अपने साहसन्यगोग को राफल नहीं मानते जन तक कि 
विग्ञन छोग उसे छीक ने बता दे और उससे संताद वह जायें, नवयोकि अभिषेताओं 
को चाहे जितने अक्छे ढंग से भी सिसामा जाग फिर भी व अपने ऊपर भरासा नहीं 
होता। यद्यपि नाटक की सफलता का ताधा सा सगे तो ताक को कथा और ना। कर 
के नाटय-ग्रथन-कौशछ पर अनझग्बित होता है, फिर भी साशु्य धमाका 3 #स कौशछ 
पर नाटक की राफछता अधिक अवछमिवित छोती है कि वह उसे किसे प्रकार प्रस्तुत 
करता है। इसे प्रस्तुतीकरण कौशल (आई आफ प्रेजल शत ) कहते हें ;जगीते बेच 
भूषा, दृश्य-सज्जा, रंगीतव्यचर्था, प्रकाधनगयवस्था जोर अभिनय के संगाग से बह 
किस प्रकार नाटक को रगणीम और आकाईका बनाता है। संथपिं बजकर कुछ 
अभिनेता-सिद्ध (ऐक्टर प्रूफ) साटक भी लिये जाने छगें है, जि फो> भी साटग- 

उइली खेले, वे अवश्य ऐी रापाल हगे, पर अधिकांश ताहक विशेष छाइथ जोर का 

से लिये जाते हैं जिनमें कुशल अभिःताओं को आवश्यकता होती है जोर # पर 
ताटक की सफलता अबर्बित शीती है। 

नाठयमलछा को प्रीत्माहन और इस प्रतयाएत के द्वारा चाटने मादा में सर्पा 
उत्पन्न करके उन्हीं ्रष्ठतम साटना प्रस्तुत करने को परणा देचे के लिए उामार गरईयाँ 
भी पहल ताटभोत्यम सा साहब प्रतियोंगिताएँ होती थी, जिनमे जतेक वाह हजापद- 
लिया आ-आफर अपने नाटक प्रस्तुत करती थी जी र उत्तम सफल नाइक की (4 वंध- 
पताका दी जाती थी। यभात में भी दिजनरास के उत्सव धर इसी धकार बीह । पच- 
योगिताएँ होती थीं जिनमें प्रायः एकआक सादनका र सीच तीस साहक (गा) प्ररुुत 
करते थे और थे नाटक दिन-भर होते रहते थे। प्रागः अन्य पशीं में भी. जग बताने मे 
इन नाटभ-प्रयोकताओं या ताटदनकारों का परीक्षण कर ने के लिएज,छ विणामक होते थे 
ओर उनके निर्णय के अनुसार पुरमकार दिगे जाते थें। 


नाट्य-सिद्धियाँ--शारीरिक सिद्धि 


मरत ने भी अपने ताट्यशास्त्र में माटफी के परीक्षण का विधान किया है। "सेन 
बताया है कि नाटघ-प्रयोजन की सशिक्षि जनति साध्य, प्रयोजन , सिद्धि और संवतति का 
निर्णय बारह गुणों या सिद्धियों पर अवलग्बित है। इसमें मे दस तो सातूधी सि््धिताँ 
और दो देवी। मानूपी सिद्षियों में से दो तो शारीरिक हैं औ० शेध जाऊ बॉडमर्सी । जब 
कोई अभिनेता कुलूहुछ जगाने वाजा और आवेग मे पूर्ण वैसा सुलूर अभिनय करता है 
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कि दर्शक रोमांचित हो उठे तो वह अभिनेता की प्रथम शारीरिक सिद्धि मानी जाती है। 
जब रंगमंच पर होने वाली लड़ाई, झगड़े या मार-पीट के दृश्यों को देखकर उसे वास्तविक 
समझ कर दर्शक तन्मय हो जाये और आत्म-विस्मुत होकर अपने स्थान पर खड़े होकर 
अपनी टोपी या कपड़े उछाछने और उँगली चमकाने छगें, तो यह अभिनेता की दूसरी 
सिद्धि कहलाती है। अर्थात्‌ अभिनेता के कलात्मक अभिनय-कौशल को देखकर जब 
दर्शकगण शारीरिक चेष्टाओं के द्वारा उसके अभिनय की सराहना करने लगते हैं 
तब वे अभिनेता की सिद्धियाँ शारीरिक सिद्धियाँ कहलाती हैं। 


वाझूमयी सिद्धि 


जब दर्शकगण किसी अभिनेता के अभिनय को देखकर मुख से उसकी प्रशंसा करते 
हैं तव वह वाह्ममयी सिद्धि कहलाती है। ये सिद्धियाँ आठ प्रकार की होती हैं। स्मित, 
अद्धहास, अतिहास, साधुकार, अहोकार, कष्टकार, प्रवृद्धनाद और अवकुष्ट। जब 
अभिनेता के अभिनय को देखकर प्रेक्षक स्वाभाविक भाव से मुस्करा उठता है तो उसे 
स्मित सिद्धि कहते हैं। जब अभिनेता अपने हास्योत्पादक बचतों से प्रेक्षकों के मुख पर 
कुछ-कुछ हास्य प्रकट कर देता है उसे अधे-हास्य सिद्धि कहते हैं। जब अपनी किसी 
अटपटी या चतुरतापूर्ण वाणी से विदूषक अपनी बात से राजा के सुख में उसे रुला दे 
और दु:ख में उसे हँसा दे उस समय जब दर्शक ठठाकर हँस पड़ते हैं, उसे अतिहास 
सिद्धि कहते हैं। जब किसी अभिनेता का अतिशयोक्ति-पूर्ण मधुर भाषण सुनकर दर्शक 
सहसा साधु-साधु' कह उठते हैं, तो उसे साधु सिद्धि कहते हैं। जब आश्चर्य उत्पन्न 
करने वाली बात सुनकर या घटना देखकर दर्शक के मुख से सहसा 'अहो, वाह, भरे ! 
आदि निकलता है तो उसे हम अहो सिद्धि कहते हैं।जब किसी करुण दृश्य को देखकर 
दर्शक समवेदना से भरकर 'आह , हाय ! हाय ! ' कह उठता है उसे कष्ट सिद्धि कहते 
हैं। जब किसी विशेष कौशल को देखकर आश्चर्य-चकित' होकर दर्शक अनेक प्रोत्साहन- 
सूचक और आश्चर्यसूचक शब्द कह उठते हैं, जैसे 'वाह ! क्या कहने, कमाल कर दिया 
आदि, इसे प्रवृद्ध-नाद सिद्धि कहते हैं। यदि रंगमंच पर एक पात्र दूसरे की निन्‍दा करके 
दर्शकों में उस पात्र के प्रति ऐसी घुणा उत्पन्न कर दे कि दर्शकों के मुख से घुणा- 
सूचक शब्द निकले, उसे अवक्रृष्टा या साधिक्षेपा सिद्धि कहते हैं। 


देवी सिद्धि 


मानुपी और वाइमसयी सिद्धि के अतिरिक्त देवी सिद्धि भी दो प्रकार की होती है। 
पात्र की भमिका के अनुरूप वेश-मूषा और भाव-मंगी बना लेने को पहली देवी सिद्धि 
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कहते हैं, और तादक आरम्भ ने से छूकर पूर्ण गो तक किसी प्रकार का काई बाधा ने 
आता एूसरी देती शिक्षित । से बाधाए सार पका र की वाती को देती, चह-दीष, से उक्त 
और औद्यात्िक। जधी, वर्यपात जो २ जाग लगता जादि देवी विध्व फताडाते (!। जब 
काई अभिनेता अपने शरी र, गुण, वाणी या योग्यता के पधरतिवल समिनत कण करता है 
अथवा भूमिका के अनुरूप अभिनय नहीं कर पाता, या जपना पाठ भुछ जाता है या यूगर 
पाठ बहले लगता है या अपनी भेमितत की मोर वंश भरा धारण करना नरी जानता 
या अपने संवाद-रबर में सर्वर ही विगा। दत्ता है, तब थे बाधाएं नर नी दोष से ऊन 
समझी जाती हैं। जब ताटक गलते रहते के शाम जगिनता के भेज हंगरा करा हैं 
गाली देते हैं, भिल्लाते हैं, ताली मीउते है या छल फेक है ईचो परसमन्थ था शगकुत 
विध्य कहते हैं। जब ताठक होते झमग अचानक कोड पागल या पछश आकर उपद्रत करने 
लगे या मफम्प, सल्कापात आदि विभ्त हों फहह जीत्पातिक विन बल हैं। कभी-कभी 
गायक और बादक भी बेसुर जलापकर, जअनावाछ वाया बजाकर चाहक के *से मे बाधा 
डालते हैं। इन सबसे साटक की सिद्ि या सफर में बाधा जाती ॥। हुए सच बातों 
की दृष्टि से सिद्धि-्लेयक (वाहक को सफलता का लिर्शय करत आी७, लिणायता] 
ताटवा पर विचार कर विर्णय दंते है। 


सिद्धि-लेखक (निर्णागक) 


अभिनेताओं के साहय-कोशड को देखकर जोर सिंद्धियों का दल से परीक्षण 
करके निर्णय बने बाले सिद्धिलदंखक के सरबता में भरत ने बताया है कि लॉरपवान 
घुलीन, शारारबभाव, वाद्य से सम्पत्ता रखने बारी सभी बालों बचें जानने बडे, 
चतुर, पिन मन बाले, सम-दर्शी अवात्‌ निष्पक्ष, गीत जोर साय में कंशल, बग गया 
को ठीक रूप समझने वाले, विभिन्न देशों की भाधाओं के जाती, कत्छी। और दिव्प मे 
तिपण, रवयं अभिनय-कोशछ भें निण्णात, रामाज की भक्ति की मंडी अति समझने 
वाले ऐसे सहृदय व्यक्ति ही सिज्चिल्लेजक हो सकते हैं जी दशकों को मद, कटा और 
वचनों रो निणय कर सके कि जिस रस गा साव का अभिनय हो रहा है वह दशक के 
भुख पर अभिव्यकत होता है था नहीं। थे सिश्चिल्लेबक भी विभिन्न वथ, शो, रवि 
ओर अनुभव वाले तथा तादुयकला और नाद्गशारत मे प्रवीण हंते थे वा सब गुण दीप 
विचार कर नाट्य-मण्डलियों की पताका प्रदान थार ते भे | 


प्राश्निक 


जब सिद्धि-लेजकों में परस्पर मतभेद होता था मि।प्रताबत किसे दी जाये, तब 
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इसका निर्णय प्राश्तिक या पंच करते थे। ये प्राश्तिक भी शुद्ध चरित्र वाले, धर्म- 
दृढ़, बिद्वानू, छोकप्रसिद्ध, निर्लोमी, व्यसनहींन और पक्षपात-रहित, विभिन्न देशों 
की भाषा और रीति-तीति से अभिज्ञ और चारों प्रकार के अभिनय, संगीत और 
काव्य के गुण-दोष के ज्ञाता होते थे। यदि सिद्धि-लेखकों और प्राद्निकों में मतभेद होता 
था तो राजा ही निर्णय करता था कि किसको पताका दी जाय और यदि राजा 
को भी द्विविधा होती थी तब दोनों मण्डलियों को पताका दे दी जाती थी । 

इस प्रकार प्राचीन भारतीय ताटय-प्रयोग के समय दर्शकों के साथ नाट्य-समीक्षक, 
नादय-परीक्षक और नादय-निर्णायक भी बैठते थे। किन्तु वास्तव में नाटक का रस 
लेते वाले दर्शक ही होते थे। 


नाटय-समीक्षा 


अभी तक नाटकीय समीक्षा या तो नादय-रचना और नाट्य-प्रयोग के सिद्धा- 
न्‍्तों के प्रतिपादन तक ही परिमित रही या नाटकों और उनके प्रयोगों पर किन्‍्हीं प्रत्यक्ष 
या अप्रत्यक्ष आदर्शों के अनुसार व्यक्तिगत निर्णय के रूप में थी। त्रासद के सिद्धान्तों 
का सर्वप्राचीन व्यवस्थित विश्लेषण अरस्तू के काव्यशास्त्र में मिकता है। अरिस्तो- 
फनेस ने अपने मेंढक (फ्रॉग्स) में व्यंग्पपरिवृत्ति (पैरोडी) के रूप में कुछ चलती सी' 
आलोचना दी है। रोम में भी महाकाव्य और त्रासद के रूपों की कविता पर विचार 
हुआ है। होरेस ने अपने 'असे पोएतिका' में पूर्ण सैद्धान्तिक विवेचन दिया है। सिसरो, 
विवस्तीलियन और आउलस गैलियस की रचनाओं में भी नाटक और त्ताटककारों के 
स+बन्ध में कुछ विवेचन मिलते हैं। प्रारम्भिक ईसाई आलोचकों ने भी स्वभावतः नैतिक 
ओर धार्मिक दृष्टि से नाट्यालोचन किया और ह्वासोन्मुख नाट्यशालाओं की बढ़ती 
हुई विलछास-प्रियता और स्वच्छता का उन लोगों ने विरोध भी किया। पुनर्जागरण- 
काल में जब अरस्तू का काव्य-शास्त्र मिल गया तब से सभी समीक्षावादियों ने भाव- 
रेचन (कथासिर्स ), सत्यतुल्यता या सम्भवता (वैरिसिमिली व्यूयड), तीनों एकत्व 
(स्थान, समय और व्यापार के एकत्व) की समस्याओं, तथा अरस्तू के सिद्धान्त 
के साथ होरेस के विचारों का सामंजस्य करने और उदात्तवादी (बलासिकल ) नियमों 
के साथ नये प्रयोग की संगति बैठाने को ही कई शताब्दियों तक नाद्यालोचन का 
आधार बनाये रखा। सेन्ट एवरेमौनड ने अरस्तु के करण और भय के रेचन के 
विरुद्ध भली भाँति अभिव्यक्त आत्मा की महत्ता को अधिक महत्त्व दिया। 

हत मौलिक सिद्धान्तों के साथ-साथ फ्रान्स में रंगशाला की दृष्टि से नाटक पर 
विचार होने छगा। मौलिए ने आनन्द देता ही नाठक का सबसे बड़ा गुण मानता 


ते 
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प्रहतन में समाज को आलोचना को ही रोक समझा जौर शवसमिय रु को शैडी के अति- 
रुंजित अभिनय की निदा करके स्वाभाविक शी का समन किया। उस साहकोय 
समीक्षा में अधिकांश साटनाका सो, अभिषेताजोंं तथा रगशाला से सगव जन्य कार्म- 
वर्ताओं का ही हाथ रता। इलिद के रस्टोरंशत फाल में फ़रावस कचर में चाहकीय 
समीक्षकों का एक दल ही उछ साला हज, किला! खत रहती गताहदी में प्तों में को 
४६ आलोचना ही मस्य रुग से प्रभानशाली ह५, सह तक कि कुछ घचों ते थी साहकीय 
समीक्षा की प्रणाले ही रिधर वार दी। 

नवोदात्तवादियों (निजी वलाधिरशिस्ट्स) के विगमों के विरुद्ध जर्मनी में समझा 
उठ खड़ा हुआ, जहा शेक्सगियर ही नाटकीय पृरणेता और सवतंधता का प्रतीक गान 
लिया गया था। लारिंग ने नये राष्ट्रीय थिएटर की जो समोक्षा (ह/बीगश शामा- 
टु्गी १७६७ से ६९ तक) लिखी, उसे ही वतमान नाहकतेय समीक्षा कत घा रस्म समतना 
चाहिए। हेगेल ने अपने एस शिक्षान्त के जतसार कि विरोग ही सब चरतजीं कौ गति 
प्रदान करता है, ब्ारादोय संघर्ष की नाष्कोीय व्यापार मे प्रेरणा दाकित साता है । इस- 
के फारण अररत के ब्यापार-सिद्धात्त को फिर ताहक॑ में पयाकतता मिच गयी जोर लगे 
तथा काजल रिज दोनों ने इसे सिद्धाल की स्वीकृत कर ल्थिया। गरवाव फंातग ने उसे 
पल्‍लबित किया और बतेनिए से जप संकल्य ([बोडिलल ) न सि्धाला क॑ साथ पच् 
का शिश्षारा (थियरी आफ आखिछक ) मिलाकर इसे वासद के जाग जाकर सब 
प्रवार थी गाटकों पर आरोपित कर दिया। विखियंग आँचिर ने एस कप [वस्यि- 
लवट) को छोड़कार विषमानसर (काईसिस) के महच्व दिया । सेल क॑ इस विचार 
विस्तारों का परिणाम यह हुआ कि इलान आदि पीछे के लोहककारी ने इसके हा 
नये नादय-कौशलों का आविष्कार किया । गहाँ तक कि बडे ही ने तो अपने लाहकों में 
भी इस प्रकार के विचार-सिद्धाग्त की व्यास्यां को प्रमुख था दिया हे । इसे प्रकार #गेल 
ते सामाजिक नाटक और सामाजिक भावनाओं वारा धरित गमीक्षण जते जग दिया । 

स्वेरबाद (रोमांदिसिज्म) फिर भी चलता हीं रता। जातोचता के क्षेत्र 
पर ए० डब्ल्यू० इलेगेल का असच्तर्वाद की शष्टठता का सिद्याल्ल, अन्सप्रेरणा 
(इन्ट्यूशन ), इन्द्रियों के भाव, सरीम का केसीम के रूप में रहर्थास्मनः परिवर्तन 
आदि वाद ही व्यापक रूप से छाग्रे हुए थे। उराका सतत था कि सारतविक संसार 
से जो अनेक प्रकार (टाइप्स) या प्रतीक लिये जाते हैं वेकवि की निजी अन्तप्ररणा 
(इन्ट्यूशन ) की उसे स्पष्ट सीमा में पहुँचा के। हैं जिसे कछा पढ़ते है ओर जी 
प्रकृति को तरन प्रवृत्ति होती है। कमि की थे अलजेरणाएँ अहाना गहानू, रहरवा- 
त्मक और दार्शनिक होती हैं और यही कारण है कि उनके सहारे वास्तविक संसार 
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के प्रतीक भी कला रूप में परिणत हो जाते हैं। ये सिद्धान्त स्वैरवादी नाटक-सिद्धान्त से 
इतना मेल खाते थे कि एम० मेटरलिक, यीट्स, सोलोगुब और आन्द्रेयेव जैसे नवस्वैर- 
वादी ताटककारों के लिए नया क्षेत्र खड़ा हो गया और दूसरी ओर स्ट्रिंडबर्ग तथा 
गेओगे केसर के अभिव्यंजनावाद के लिए भी नया क्षेत्र खुल गया। 

कॉलरिज ने भी इसी मत का समर्थन किया जिसका वर्तमान समीक्षावादी एलाडिस 
निकल, जाज॑ जीननेथन स्टौकेयंग, जोसेफ बुडक्रच ने तथ्यवाद तथा सामाजिक नाठकों 
का विचार करते हुए प्रयोग किया है। ह्यगो ने फ्रान्सीसी नाटक के नवोदात्तवादी रूपवाद 
को यह कहकर लरऊूकार दिया कि संसार में किसी बात के रिए नियम और आदशें 
नहीं हुआ करता। उसने नाटक की पृथ्वी की वस्तु अर्थात्‌ स्वाभाविक बनाने का प्रयत्न 
किया है। उसने लिखा है कि हमें उदात्त और हास्यास्पद दोनों प्रकार का वैसा ही 
सुन्दर समन्वय करना चाहिए जैसा हम जीवन और सृष्टि में पाते हैं। दूसरा व्यक्ति 
जमन नाटककार फ्रीडरिख हेबेल है, जिसने स्वैरवादी नाटककारों पर टिप्पणी करते 
हुए प्रारम्मिक तथ्यवाद का समर्थन किया। 

इंग्लेण्ड में विलियम हैज़लिट ने मानिग क्रॉनिकल पत्र में प्रकाशित नाटकों की 
आहलोचना करने के बदले खेले हुए नाठकों की आलोचना प्रारम्भ की, जो प्रथा आज 
तक भी पत्रों में चली जाती है। 

धीरे-धीरे सामाजिक नाटक और तथ्यवाद के पक्ष में समीक्षा बल पकड़ने लगी। 
समाधान-युवत समस्या नाटक (थीसिस प्ले) का पक्ष ग्रहण करके एलेग्जेन्डर 
डयूमा के पुत्र ने फ्रान्गीसी आलोचक सार-से को एक खुली चिट्ठी लिखकर बताया 
कि व्यक्तिगत और सामूहिक सुधार के लिए उपादेय नाटक ही अत्यन्त आवश्यक 
साधन है। उसकी इस प्रेरणा पर इब्सन ने और नाटक लिखे और स्वयं उसने भी 
अपने उपदेशात्मक नाटकों में अपने आलोचक फ्रान्सिस के सार-से का मुंह ही बन्द 
कर दिया, जो सुरचित संघर्षपूर्ण सुचारु नाटकों का, विशेषतः स्काइवे और सारदू 
के नाटकों का समर्थक था। दर्शकों को सन्तुष्ट करने वाले नाट्य-कौशछ के फेर में 
सार-से मे अपना सीन अफ्रेयर (जनता को प्रसन्न करने वाला यह दृश्य जिसमें जनता 
ऊब न जाय और जिसमें जनता की रुचि का ध्यान हो) का सिद्धान्त निकाछा। 
बविलियम आर्चर ने इसका अनुवाद करके इसका नाम रखा था औपचारिक दूद्य 
(आब्लिगेटरी सीच)। सन्‌ १८७३ में एमील ज़ोला ने फ्रान्स में ताटकीय स्वा- 
भाविकता या प्रकृतिवाद का प्रवर्तत किया। व्यवसायी आलोचक जीव जूलियन ने 
उसका समर्थन करते हुए कहा कि वास्तविक जीवन, मनोवैज्ञानिक विवेचन, विस्तृत 
सक्षम विश्लेषण तथा मनुष्य की पाशविक प्रवृत्तियों के प्रदर्शन से युक्त स्वाभाविक 
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नाट्य-कौशल से वाहक रपे जाने चाहिए! जी सुरघित चाहक को जहिलताओं और 
रखना-कोशलों से मत #। जेपी लाहयलाला के जसफेल ही जाते पर लाहुय-पमोक्ता 
भी रामीक्षय यन बैठी, किल्तू उसने अधि परकतियाद को घोड़ा शिथिल कर दिया। 
जर्गनी में जिस विद्चतावएं स्वस्तादी परवात्ति सतत घतिनिधित्त भर वाव फ्रेलग कर 
सही था उसी विरुद्ध मच नाम को साफियिक गीऊ) ने बलित और स्वाति में केवल 
आम्दोलन ही नहीं किया, तस्ले रंगमंच पर स्व फ्रयक्ष प्रयोग करवा भी दिशाजागे। 
रो ब्राह्मा ने पाला प्रकृतियादी रंगमंच जमंती में रधाफित किया जिसमें उससे 
अभिनय, साटस-निर्देश और जादक परे जपवी जालोचना के सिद्धालों का प्रयोग 
किया। उघर सरफेस्डनोवियां में एस, रिउबर्ग जोर व्योवेिश्रन ने वाह्कीय समीक्षा 
प्रारम्भ की जिसे तत्कादीम प्रसिद्ध उदार समीक्षावादी गजांग क्राण्िदस मत पल 
समर्थन मिला हुआ था। रूस में भी पदार समीणकों ते परक्रतिताद बंता री समर्चन 
किया जिसका प्रवर्तत और जिसकी जधिव्यतित सोरकोी जाद थिा!हरश के संस्थापक 
स्तातिसलबरकी और दत्तशेगकों प्वारा ॥४, जिल्तीति अभिनय, हृश्य वितान जीर 
नाठटय-मिर्देश पर सी विशय ध्यास दिया और तख्यवादी खाली चतता भी लिसी | 
अमेरिका में यह तथ्यवाद बाल धीरे जोर बात पीछे फोचा जहाँ +बरों वास 
और बिलियम डीन होनेल्ग ने इसका धीड़ान्थीदा समथव किया। किले विडियम 
किस्टर ने उसकी कसकर सहाना की। बह विजो रियो सगे की सीतियादी था इसडिए 
उसने इ सन का बड़ा विशेध किया। दूसरी और ब्राषडट मेस्य व, ककल +मिल्णन 
बेब विचारों के बदऊे भाटकीय प्रभाव को जैविक महत्व देते थे। बीसनी हातान्‍्दी' 
के प्रथम दक्षकों में जाजे जीन नैमत और लदविंग ल्यइसोहसे ने उस स्वाभाविवला- 
बाद का स्वागत किया जो हाउप्टमान और ओनील के प्रारश्मिक वाहका भें धकत हुआ 
था। इं'रुण्ड में इब्रन का प्रबल समर्थन बर्नई शा ने किया जिसने रते रवा-ह बने बड़ी, 
खरी-खोटी सनागी। उसने भिश्या प्रशंसकों (बाईलिटर्स) की काल उता तक कि 
शेक्सपियर के नाटकों को रंगशाड़ा में काम करने बाले की दृष्टि से जाँचताी नाहिए | 
बह कछार्थ कला' का भी पोषक था अर्थात्‌ वह सामाजिक दृष्षि मे संगज जोर प्रभावी 
नाठक का पक्षपाती था। उसने विभिन्न पत्नों में जो नाहय-्म्ीक्षाएँ कक, #होंने 
नाठकीय समीक्षा के क्षेत्र में नया' मानदण्ड ही रधापित कर दिया। विलियस आासेर, 
जे० टी० प्रीन, नाठककार सर आर्थर विनपेनरों और हेनरो आर्थर जूस ने अगस्त 
समीक्षावादी शक्ति से तथ्यवाद को प्रदीष्त किया। में होगे अनै्ड था की अपेदा जैविक 
उदार थे इसलिए इनका प्रभाव भी शा की अपेक्षा अधिक रहा। 76 और बाॉव्ले, 
क्लीमेन्ट, स्केट और सेबस वीरबोहन ते अपनी शिप्ट तथा तमंपर्ण शब्दावली में नाटकों 
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की समीक्षा प्रारम्भ की। प्रभाववादिता के साथ उदार मानदण्ड स्थापित करने की 
यही प्रवृत्ति आजवाल इंग्लैण्ड में प्रचलित समीक्षा-पद्धति है। यत्रपि ब्रिटेन की समीक्षा 
में उदारवादिता है किन्तु शा का प्रशंसक होते हुए भी नाटककार समीक्षक सेन्ट इरविन 
क्रान्तिकारी नाटक तथा सिद्धान्त दोनों का विरोधी है। उन्नीसवीं शताब्दी के अन्तिम 
दशक में प्रकृतिवाद की अतिरेकताओं और बन्धनों के विद्रोहस्वरूप तथा बतेमान 
नाटकों में बहुत कुछ अति साधारण अनपढ़ दैली की भरती ने एक नव-स्वैरवादी या 
प्रतीकात्मक समीक्षा को जन्म दिया। इस सिद्धान्त को कुछ तो रिचार्ड वैगनर के 
ताट्य-सिद्धान्तों से समर्थन मिला और कुछ फ्रान्स की प्रतीकात्मक कविता से। उसके 
सर्वश्रेष्ठ प्रवतंक कुछ तो मैटरलिक जैसे नाटककार थे जिन्होंने स्थिर, अचंचल, 
गम्भीर नाटकों का आदर स्थापित किया और कुछ यीट्स के जैसे लोग थे जिन्होंने 
रंगमंच पर कविता छाने का प्रयत्त किया। इनके अतिरिक्त सिब्ज, एशले, 
ड्यूबस, सोलोगुब, एवशनोव आदि तथा दृश्य-विधायक गो्डन क्रेम, अडोल्फी अप्पिया 
जैसे व्यक्ति थे, जिन्होंने कला-रंगशाला आन्दोलन (आर्ट थिएटर मृवमेन्ट) को 
अनुप्राणित किया। अलाडिस निरुक अभी तक भी आध्यात्मिक और काव्यात्मक 
नाटक के पक्षपाती हूँ। इटली में पिरान्देलोवियारेली और सान सेकन्दो जैसे लोग 
अत्यलंकृत शैली के रामर्थक थे। जर्मन अभिव्यंजनावाद के समर्थक भी इसी प्रकृतिवाद 
विरोधी दल में गिने जा सकते हैं। 

तथ्यवादियों और तथ्यवाद-विरोधियों के विभिन्न पक्ष स्पष्ट करते हुए एलेक्जेण्डर 
वाक्शी ने रंगशाला के दी भेद माने हैं--१--प्रकृतिवादी (रिप्रेजैन्टेशनल ) अर्थात्‌ 
अधिक यथार्थतापूर्ण तथा अ्रान्तिपूर्ण (इल्यूज़निस्टिक ), २--आदश (प्रेज़ैन्टेशनल ) 
अर्थात्‌ वास्तविकतायुकत, अश्रान्तियुक्त, विशिष्ट शैलीयुक्त तथा नियमसिद्ध। 
आज के समीक्षक भी नाटक की भावना और उद्देश्य के अनुसार दोनों शैलियों को 
ठीक समझते हैं। कम से कम आदर्श की समीक्षा में तो यह बात ठीक ही है, जहाँ उदार- 
वादी और प्रभाववादी समीक्षकों की ही प्रधानता है। इन लोगों की समीक्षा-पद्धति 
के विरोध में सत्‌ १९३० में एक वामपक्षीय समीक्षा-पद्धति चली जिसके आचार्य 
थे अनिता ब्लॉक, जॉन होवडे, छासम, इलियानोर फ्लेक्सनोर। जॉन गैसनर ने 
मध्यम मार्ग ग्रहण क्रिया' जिसने राजनीतिक परीक्षण का विरोध करके रंग-कौशल 
तथा सार्वभौमता को आवश्यक बताया। साथ ही वह यह भी मानता है कि रंगशाला 
को सामाजिक बना देता चाहिए। सोवियत रूस की नाटकीय समीक्षा शुद्ध रूप से 
मावर्संघादी है, यद्यपि अपने छेखों और छोठे भाषणों में मेक्सिस गोर्की ने नाटक को 
भानवित करने की भी प्रेरणा दी है। नात्सीवाद प्रारम्भ होने से ठीक पहले जर्मनी' 
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में आह्फ्रछ कर के लेखों में सच्दर भौतिक उदारतामाद मिछता है और जलिवस वांब 
तथा कुर्ट पिच्चरा यो छेसों में सामाजिक लोक वात्मक समीक्षा झाष्त टोती है। 

वतमान साठ्फकीय बादस-शमीक्षा को गर्य पता यहां हे कि रगशाणज फा इस 
दृष्टि से गस्भी र॒ परीक्षण किया जाने कि उसमें जनक काओं को संयीजत किस पकार 
किया गया है, अनेक गलियों का ग्रहण करके सन सम्भावताओं को लॉज करनी लाहिए 
जिनमें हम रगशाला को जपने समय के जीवन क॑ लिए उपयूषत और संगत बचा सके | 
आजवाल समावार-यन जीर रजियो थालों था बॉजबाला है इसलिए से लोग जैसा नाह 
बसा नाटक को बता-विगा: छंते हैं, सयपि यह परयत्त पिया गया है. कि इंच लोगों 
पर थोड़ा अंनुश रह । रूस में मह नीएि बना ली गयी ह कि तब तक किसी वाहक की 
समीक्षा नहीं छापी जाती, जब तता पह भीड़ दिले चल ने ऊं। इसका जतिरिका साटक 
प्रारम्भ करते से पहले ऐसे रामालीचकों को बुडाकर उत्तथे परामण भी कर लिया 
जाता है। 


नादक की अभिनव भावना 


देनी दिदरा नामक फ्रांस के प्रसिद्ध तीरककार, जा-जैचक, दार्शनिक बोर 
सम्पादक से एक लगे प्रका २ को जअशिनेंश रखता 'दीगे का पकतत किया । उसका 
कहना था कि इस वाहक का उदय शिक्षा पता नया गुणों के धनि प्र जोर दगेंगो 
के प्रति घुणा उत्तान्न करता है। बह चाहता था कि नाहक द्वारा सामाजिक और दाश- 
निके विवेचन हो, सह दार्शनिक प्रतार की साधन बसे, विश्वीविधान्प्रसा सकी के भाषा 
को प्रचारित करते का साधन बन और हस प्रकार स्वाभाविकता जोर विवेक व; 
आधार पर तया समाज रधापित करने में सहासक हो।। इसी लि! उसने अपने चाहका 
में व्यक्तियों को चित्रित करने के बदले जीविकान्व्ियों (प्राप,लव) का स्थान 
दिया है। उसका कहता है कि नाटबाकार को साधारण मनुप्य बन अगेद्ा साभा- 
जिक मनुष्य को अधिक ध्यान में रखना चाहिए और जैसे फ्रास के बारादी में चार 
के प्रकार (ठाइप्स आफ़ करेकर्ट्स) चित्रित किये जाते है वैसे ही व्यवधार के प्रकार 
को चित्रित करना चाहिए। वह चाहता था कि भावों और आवेगों की गोौधी जाभि- 
व्यक्ति हो, अर्थात्‌ आवेगात्मक भाषणों का स्वाभाविक अकवद्गन और 3भहदघन 
ज्यों का त्यों रखा जाय, हरूम्बे भाषण छोटे कर दिये जाये, अध्रिक अभिव्यंजक भाव, 
सामहिक अभिनय और स्थिर दृश्य (देवलो) या मुकामिनय (गेस्टोमीम ] के रसान 
पात्रों के समूह को चिक्रभय रूप में उपस्थित करने की अधिक योजना हो। दिदवों 
ते दश्य-विधान, रंगनिष्श, दृष्य-सज्जा और अभिनय के सम्बन्ध में जो विस्तार से 
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विचार किया उसके कारण नाटक की भावना ही बदल गयी। उसने बताया है कि 
नाटक पढ़ने की वस्तु नहीं है, रंगमंच पर खेलने की है। 


अभिनीत नाटक की समीक्षा 


किसी नाठक का प्रयोग और उस नाटक का पढ़ना, दो अलग वस्तुएं हैं। जब 
हम किसी प्रयोग किये हुए नाठक पर विचार करते हैं तब हम विशेष कार्य की समीक्षा 
करते हैं, जिसमें ताट्य-निर्देश, अभिनय, दश्य-विधान, वेश-भूषा, रंग-प्रदीपन तथा 
नाटक के अन्य तत्व मिलकर एक सम्मिलित प्रभाव उत्पन्न करते हैं। विलियम आचेर 
ने गस्भीर नाटक की समीक्षा के लिए यह सिद्धान्त बताया कि नाटक के समीक्षक को 
तीन प्रश्नों का उत्तर देना चाहिए--१. क्‍या उस नाटक ने रूढि-परिवर्तेन अथवा 
भहे अनुकरण से पूर्णतः मुक्त होकर जीवन के दृश्य और श्रव्य रूपक का शुद्ध अनु- 
करण या प्रतिरूप उपस्थित किया है ? २. क्या कथा इस प्रकार विकसित हुई और 
चरित्र इस प्रकार उपस्थित किये गये हैं कि वे रंगमंच के पूरे साधनों का श्रेष्ठतम उप- 
योग करके जनता के हृदय में अत्यन्त प्रभावशाली रूप में रुचि, आशा, आकस्मिक 
और प्रत्यक्ष अनुभूति के ऐसे भाव उत्पन्न कर सके हैं जो वाठक द्वारा अवश्य उत्पन्न 
होने ही चाहिए ? ३. ऐसा तो नहीं है कि नाठक में कहा कुछ जा रहा हो और अर्थ 
कुछ हो। जो कुछ वहा जा रहा है, क्या वह आचार और विचार की दष्टि से व्याव- 
हारिक है ? नाठक में विनोद मात्र ही है या उससे हमें कुछ अनुभव भी मिलता हैं ? 
अर्थात्‌ हमें यह देखना चाहिए कि उस नाटक को देखकर हमारे ज्ञान और सदाचार 
में कुछ वुद्धि हुई है या नहीं ! 

कुछ लोगों का कहना है कि कुछ चाठक तो विज्ञेष रूप से ' मनो विनोद करते हुए 
ज्ञान तथा सदाचार भी प्रदान करते हैं और कुछ ऐसे हैं जो केवल मनोविनोद ही 
करते हैं। सबका अलग-अलग स्तर या परिधि होती है। इस प्रकार भ्रत्येक नाटक को 
उसकी विशेषता के साथ समझना और परखना चाहिए। 


नाटकीय आलोचक 


अत्यन्त अनुभवी और नाट्यशास्त्र के सब अंगों के पंडित छुई जुए ने बताया है 

कि साहित्यिक और नाठकीय आलोचना में बड़ा अन्तर है। नाटक की आलोचना 
का सम्बन्ध सजीव वस्तु से है। वह ऐसा सावयव पदार्थ हैं जो केवछ एक कला से ही 
नहीं वरन अनेक कछाओं के उस समन्वय से संबद्ध है जिसमें संगीत, गीत, दृश्य-कलाएँ 
(चित्रकला आदि), तृत्य और अभिनय सी कुछ हैं। लिखा हुआ नाटक तो' नाद्य 
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के जटिल स्वरूप का तक छोटा सा जंग है जोर वी सी सामयी हो जिसकी गाहि: 
दि गगीक्षा तो गंकती है। का महत्व का भाग जवोनत वाहक का छोचा वी शोता 
है, फिर भी पूर्ण बादय कीं होता । जाया वॉरतविक चाहम मौज क को वभिनंग 
गा साट्यशाज का समीक्षक कहता चाह, सयोकि उसकी सीता कं "'क छा ४सी 
॥ है कि का संप्ल वाहय-प्रमीग को समर जोर तसको गण परशे। सा रंगमंच 
वृति (थिएद्रिकल सेन्स) को भागता पसी हो होने बीहिए जसे मात्र में रूप 
की, विनकार में रंग को और संगीतकार गे घुति की ही ओी है, क्योकि लय तक «सी 
गह भावना ने ऐहोगीयज पका में भी तह शाहक को हे के परुख सकता ह, ते उसे जि 
कछा के छीक शंग को समीक्षा ही करे सकती नो। उसकी काम देर +। जीता ७ । 
उगे जागगा शाहिए १) गया बा है था उसमे वया गण ॥ है थे भी कंकल 
हरालिए गहीं कि बह उसे जरूठा लगता है वरचू इसलिए कि उसकी गरिता ॥, “सका 
अनुभव, उसकी शिक्षा उसे इसे गोग्य बसा देती है कि का लिणेथ कर सके कि इस 
शिक्तने कछाकारों का रामस्यस 7 जा है उतनी उहडय कया ॥ ता पशुती जोर 
गहमोगिता के साथ उसहोंप जपना परेध्य सिद्ा किया है? (5) गाए वा। कहा सनक 
काछा के सहेश्यों को पूणे करती है / गया बह काश की सीमा वो ते कि वार करती 
है, झराफी परिति को बढाती हे जौर जत भव ता परवॉध के चयिए च। सास तक) 
हैं? (३) णो नाठवा परतुत किया गया हे मम कीच सा ते 4 एसी है वसका कडय 
अत्यक्त सुगकार झप मे सिह हज है / जिसे हुए चाह + के निकाल देने साध्व ते कोने 
कौन थे गण हैं जो शिक्षा हक ते थी जानते की कारन था शह जितये के दइमगा से 
दब गये है? (४) किसी मोकिक कड्ाकार ने किसी चलते वे स्व को किस "कार 
शीछ और जय प्रदान किया / गह रात मरते के दाए उसे सवा व, "गर्व व चागा 
रण अनभग के अधिरित जोर भी बंका मठ जातताी चीशि। # ७ 4 स्गर्भ | 
के इतिहास को पष्थभूमि का अर्थात्‌ उन सभी धाराओं फा जाब ही चाहिं 
जिन्होंने विभिन्न युगों को करोड़ों भावनाओं, आवार-तिभारों, अन्याय, *दिया। 
विश्वासों और स्वप्मों को बहाला कर आज के रंगमंच तक ला पटमाया है । 
उसे रंग्ंच की प्रयोग-रामस्याओं का भी परिज्ञान होना साहि! कि उसे विसाना 
श्रम छूगता है? उसके श्रमिकों की कया समस्याएं हैं? रंगमंस कंस बनती है ? 
कितने भागों में उसका कार्य होता है, घाटक का चुनाव, जमिनेताओं का सवाव, त्वेते 
शिक्षा, रंगमंच का निर्णय, बेश-भपा तथा मुगराग, रंगदीपन, प्रेज्ञागह, जनता को 
एकत्र करने के लिए विज्ञापन, बैझाने की सूविता आदि कार्य किस प्रदवर हीते है । 
ग--उसे यह भी ज्ञान होता चाहिए कि वादक में कौन सी ऐसी बात आवश्यक है जो 
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जनता को मंत्रमुग्ध और तन्‍्मय किये रह सकती है, अर्थात्‌ उसे लोगों की मवोवृत्ति, 
उनकी आवश्यकता, उनकी रुचि और प्रवृत्ति का ज्ञान होना चाहिए और उसके साथ 
यह भी जानना चाहिए कि ये दर्शक कहां से आ रहे हैं अर्थात्‌ ये गाँव के हैं या नगर के 
और यदि नगर फे भी हैं तो किस वृत्ति और संस्कार के हैं। यह सब उसे जानना तो 
चाहिए किन्तु जैसे ही वह नाटकीय प्रयोग की पहली रात्रि को परदे के सामने बैठे 
वैसे ही उसे यह सब भूल जाना चाहिए और उसी उत्सुकता के साथ उस रहस्य-भरे 
परदे की ओर देखना चाहिए जैसे एक प्रेमी अपनी प्रेमिका के लिए प्रतीक्षा करता 
हुआ उत्सुकता, आशा और प्रसच्चता से गदगद और उत्कंठित हुआ रहता है। 

ज्यों ही नाटक समाप्त हुआ कि समीक्षा का कार्य झट से उपस्थित हुआ। कभी- 
कभी तो समीक्षक से यह आशा की जाती है कि नाटक समाप्त होने से कुछ ही घण्टों 
के भीतर उसकी समीक्षा पत्रों में प्रकाशित हो जाय। इस प्रकार पत्रकारिता ने 
समीक्षा के क्षेत्र पर आधिपत्य जमा लिया है और इस कारण बेचारा समीक्षक भी 
साधारण संवाददाता या पुस्तक-समीक्षक के समान बन गया है। उससे समीक्षा, 
सत्य शंरन और निर्णयात्मक समीक्षा का कार्य ही छीन लिया गया है। सच्चा समी- 
क्षक चाहे अपने पास प्रतिलिपि करने वालों को बैठाकर लिखवाये अथवा एक सप्ताह 
या गह्टीने में जमकर लिखे, विन्‍्तु उसका कार्य यही होना चाहिए जैसा जॉन मेसन 
ब्राउन ने कहा है कि उसको ध्वज-वाहक या मार्ग-दर्शक के समान कार्य करता चाहिए। 
जहाँ डण्डे की आवश्यकता हो वहाँ उसे डण्डा भी चछाना चाहिए। किन्तु उसका 
मुख्य कार्य यही होना चाहिए कि वह सब कछाकारों के सर्वेश्रेष्ठ प्रयत्नों के सम्मि- 
लित प्रभाव की ही समीक्षा करे, अर्थात्‌ अदृश्य प्रकाश डालने वाक्े कछाकार से लेकर 
उस अभिनेता तक का उसे ध्यान रखना चाहिए जिस पर प्रकाश पड़ता है। किन्तु 
उसका सबसे बड़ा उत्तरदायित्व तो यह है कि वह उन आगे आने वाले प्रतिभाशाली 
नाद्य-वालाकारों के लिए मार्ग-दर्शक और अग्रदूत का कार्य करे जो रंगमंच के लिए 
अपना जीवन देने वाछे हैं। 
नादय-समीक्षण 

नाटक की समीक्षा हमें दो दृष्टियों से करनी चाहिए--१. तादय-रचता और 
२. नाट्य-प्रयोग। रचना की समीक्षा में हमें इन प्रश्नों का उत्तर देना चाहिए--- 
(१) नाठककार ने किस उद्देश्य से ताटक की रचना की है, (२) उस उद्देश्य की 
पूर्ति के छिए ताटककार ने किस प्रकार के कितने पात्रों ओर घटनाओं का समावेश 
किया है, (३) किस प्रकार वाठककार ने घटनाओं और पात्रों के संयोजन में कुंतू 
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हल का मिवहि करते एह पायों जोर फप्ताजोीं को सोम बस ये थाषित किधो है । (४) 
कितने गानों का प्रयोग किया गया हो ? उत्तगे के किन से +" वितकाी संयोजन अचि- 
बाग है। (५) फिल्में पाये ससे हैं जिनके बिल भी चाहप स्याधार सरकता जोर 
सुचारु रूग से संवाजलित किया जा सकता शा (५) किला पत्चाएं गेगी है 
जो पाततों के भरित्र-जतकास जोर कथा- प्रवाह के से पंत को दि" से कित जोर 
अपरिहार्य धी। (७) उनमें से किली धहचाएं बता वर्यके, वसस्भव जीर करवा- 
भाविक हैं और फितसयोीं घटनाएँ सगभवे, स्तोशाविक जोर वॉचश्यक है? [८] 
नाटकगागर मे जो परिगाग लिकाला है वह उसके इहश्य की दा! १ नो वी लक संगत 
है? (९) उरा घढता के परिणाम को विसी इुसर रूप थे पर वत करने से उस 
उद्देश्य की गिक्षि हो रामती थी था नहीं ? (१०) स्वाभानिक कील ॥॥ भी सह 
परिणाम वाहाँ तक सालगीय शरीर पहताओं के धवा। क॑ जनक 

विभिन्न पात्रों के छिए परण्त को हद भाधादँडी का जा भाव परोक्षण 
करते ह्ाए माहय्रागीदाका को दराना लाहिए। कि (१) विखिन वैसी & सात किस 
शाषा का प्रयोग वारते हैं, ते उसते टंणी के पा की गयी के वत्तकतक + यथा की ! 
(२) भागा के प्रयोग मे सागभालता और आतायकवा के साथ साथ र वायाविक ता तथा 
औनितं का विनाश भी किया गया + था चर / [वोचिव का लीन्‍्यये था! है कि 
गंसादों गे पररपर जोजन्ती गे, कार फेयर की संग जोर कं रोक ७ था च, ! | 
(३) उसका कितना अंश कमा आवाह को जागे बढाने सा पाया को लॉसिय रफात 
करने के छाए आवध्यक है? (6) किया भाग एसा है 6 की चिकन देते ले नीहक 
ते सीस्दर्य और कबा-्प्रवाह् गे किसी प्रकाश की कोई वि व्धॉस्कित नं हीगी ! 
(५) उस रे ।द को सुनवार शागानिक गा दशक उसे सरलता से समर भी भांति 
उराका रण ले पायेंगे मा नहीं, अर्थ उप्मे रानतताद, जीद-वीए के फू कर, फैसला 
भतिपूर्ण उतितियां हैं या नहीं जिसने सुनते ही दशक था सामाजिक वंदनकल प्रभाव 
से रस-मग्त हो जायें ! वास्तविक संवाद ही नाटक की आणदाकित होती है। जेशि' 
नेताओं को अभिनय करने में और दर्शकों को नाहय का शार्वविक आाकचद #् भें 
सबसे अधिक सहायता संवाद से' ही मिलती है। अनः संगाद का परीक्षण इस दिए 
से नहीं करना चाहिए कि नाटकवार ने इसमें काझ्य लितसाो जरा है, वरते एस दाप्लि 
से करता बाहिए कि लाटकवार ने जिरा उद्देश्य से जाहक लिखा है उस 4३8 को पूल 
के मिमित्त अभिनेताओं के राहयोग से नह जो विशेष प्रभाव उप करना चाहता है 
उसकी सम्भावनाएं गंबाद में हूँ या नहीं। इस दृष्िश हे परीक्षण किसों जाग तो 
प्रतीत होगा कि काव्य-कला की दृष्टि से जो संवाद अत्यन्त मावपुर्ण और शररा प्रतीत 
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होते हैं बे नाट्य-अयोग की दृष्टि से अत्यन्त नीरस और प्रभावहीन हो जाते हैं। इसके 
अतिरिवत यह भी देखना चाहिए कि गीत, नृत्य और वाद्य आदि का संयोजन कहाँ 
तक उचित, उपयुक्त और आवश्यकु हुआ है? 

प्रयोग-दृष्टि से भी नाठक की परीक्षा करनी चाहिए और यह देखना चाहिए कि 
(१) नाटककार ने दृश्य-विधान इस क्रम से रखा है या नहीं कि निर्बाध रूप से 
ताट्य-अ्योक्‍ता उन दृश्यों का सरलता से विधान कर सके और उस उद्देश्य-क्रम से 
नाटक की कथा-धारा का क्रम ठीक बनाये रखे। (२) नाटककार ने जो रंगनिर्देश 
दिये हैं वे असम्भव, अयोजनीय, अस्वाभाविक और अप्रयुकत तो नहीं हैं। प्रायः 
नाटककार या तो रंग-निर्देश देने में अत्यन्त संकोची होते हैं या इतने उदार होते हैं 
कि वे कई पृष्ठ रंग-निर्देश में रँग डालते हैं। (३) रंग-निर्देश में रंग-व्यवस्थापक 
को दृश्य-सज्जा के लिए, नेपथ्य-विधायक को वेश और रूप-सज्जा के लिए, प्रकाश- 
विधायक को रंगदीपन के लिए तथा अभिनेता को अभिनय के लिए स्पष्ट, उचित 
ओर आवश्यक निर्देश मिले हैं या नहीं? (४) नाटककार ने अभिनेता के वाचिक, 
आंगिक और सात्विक अभिनय के लिए पर्याप्त संभावनाएँ उपस्थित की हैं या नहीं ? 
अथांत राबादों में उसने इतनी गति भरी है या नहीं कि अभिनेता उसके अनुसार 
अभिनय करते समय अपना सम्पूर्ण अभिनयकौशलर प्रदर्शित करके उचित नाटकीय 
प्रभाव उत्पन्न कर सफे, अर्थात्‌ नाटककार ने व्यापार-योजना, क्रिया-योजना इतनी 
पर्याप्त रखी है या नहीं कि अभिनेता उनका अनुसरण करके नाटककार द्वारा उदिष्ट 
प्रभाव उत्पन्न कर सके। प्रायः आजकल ऐसी प्रवृत्ति बन गयी है कि जब हम किसी 
बड़े छेखक की कृति का समीक्षण करने बैठते हैं तब उस लेखक की महत्कीति का आतंक 
हमें तत्काल दबा बैठता है और हम समीक्षण करते-करते बलूपुर्वक उसके दोषों को 
भी गृण बनाने के लिए बाध्य हो जाते हैं। (५) समीक्षक को इस प्रकार के दुष्ट 
आतंक से सदा बचे रहना चाहिए और उसे निष्पक्ष होकर यह देखना चाहिए कि 
वह जिन दर्शकों के छिए लिखा गया है उनकी समझ में आ सकेगा या नहीं ” (६) 
उसका संविधान या कथा-क्रम ऐसा तो नहीं उलछझा दिया गया है कि कथा समझने 
में ही दर्शों को कठिनाई हो? (७) दृश्य-विधान इतना अव्यवस्थित, 
असम्भव और दुरूह तो नहीं है कि ताटय-प्रयोक्ता उसे प्रस्तुत ही न 
कर सके ? (८) उसका पात्र-विधान इतना जटिल तो नहीं है कि नादूय-प्रयोक्‍ता 
को बैसे पात्र ही न मिल सकें? (९) उसका संवाद-विधान ऐसा कठिन तो नहीं 
हैं कि अभिनेता उसमें अभिनय की सम्भावनाएँ ही न पा सके ? (१०) संवाद इतना 
पाण्डित्यपुर्ण तो नहीं है कि दर्शक तो दूर, स्वयं अभिनेता ही उसका अर्थ न समझ 
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पाये ? (११) तह जिस प्रकार क॑ संगम व के लिए छिया गया है उस हक कहा 
तक उपयुक्त है? बरचकों पर उसका बयां सनीवेजञानिक था सासझविक हरज्चाव पा 
है और वह कहा तक सफल से पाया है? (१०) उससे का; जनेनिक था जवामा- 
जिक प्रभाव तो नहीं प$॥। # ! 

शत प्रश्नों का उप्र का पर हो ताहय समाज पू्णे , | है । 


